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تصدير المراجع 


لقد شهدت السنوات القليلة الماضية اهتمامًا غير مسيوق بدراسة اللغة المستخدمة 
فى مجال الإبداع, على اختلاف مناحيه واتجاهاته, لاسيما على صعيد الأدب بصفة عامة 
وأدب المسرح بصفة خاصة. ومن ثم كانت السلسلة التعليمية والتثقيفية / التنويرية» "اللغة 
فى الأدب' التى اضطلعت بها دار ماكميلان للطباعة والنشرء قبل عدة عقود. سواء من 
داخل بريطانيا (هامبشاير و لندن) أو من خارجها عبر ممثليها فى مختلف أرجاء العالم. 
ونكيب للدار أنها أصدرت حتى الآن أكثر من سبعة عناوين مهمة؛ أشرف على تحريرها 
العلامة ن. ف. بليك: أستاذ اللفة الإنجليزية وآدابها يجامعة شيفيلد الإنجليزية» بل وأصدر 
تلك العناوين بنفسه وكان مؤلفا بعنوان 'لفة شكسبير", وسادسها وكان” مقدمة فى لغة 
الأدب". 

وبين هذين الإصدارين جاءت خمسة عناوين رئيسة؛ كانت - حسب ترتيب ظهورها 
الغة تشوسرٌ (ديفيد بيرنلى) وألغة وردزورث وكوليردج' (فرائنسيس أوستين) وألغة الأدب 
الأيرلندى' (لوريتو تود) وألغة د. ه. لورانس' (آلان إنجرام) و'لغة توماس هاردى (رايمون 
تشابمان). ثم تُوّجت تلك العناوين بالكتاب الذى بين أيديناء وهو لغة الدراما" الذى قام 
بترجمته الناقد المبدع الفاهم ربيع مفتاح» الذى لم يدع عالم النقد. على أهميته وصعويته, 
يستأثر بكل اهتمامه. فراح يمارس الكتابة المسرحية؛ بل ويمارس الترجمة أيضاء وفى هذا 
كشف عن وعى شديد بأصول فن الدراماء وعن قدرة على التعامل مع مزالق الترجمة, 
فجاءت ترجمته للكتاب الحالى موازية للجهد الذى بذله مؤلفه, وأعنى به (ديفيد برتش) الناقد 
الدرامى والأستاذ بجامعة ميردوخ الأسترالية؛ خلال المنحة الدراسية التى قضاها فى 
جامعة نوتنجهام بإنجلتراء وكان برتش قد أصدر قبل هذا الكتاب ثلاثة مؤلفات - على 
الأقل - تعد بمنزلة العلامات البارزة على درب الدراسات اللغوية والأسلوبية:» ألا وهى - 
على الترتيب - "الأسلوب والبناء والنقد” وأوظائف الأسلوب” و"اللغة والأدب والممارسة 
النقدية". 

ولعل إسهام برتش فى سلسلة "لغة الأدب" عبر كتاب "لغة الدراما" إنما جاء 
استجابة مباشرة للطلب الدائم على مثل هذه الدراسات. خصوصا وأن من يقومون بها 
أساتذة جامعيون ذوو خبرات استثنائية فى مجال اللغة وتطبيقاتها فى ساحة الأدب؛ إذ 
يؤكدون دومًا آن فهم اللغة إنما يعمق لدينا الاستجابة للنصوص الأدبية: ويثرى استمتاعنا 


بهاء واللافت للنظر هنا أن هؤلاء الأساتذة والنقاد يبعدون كل البعد عن استخدام الألفاظ 
المقعرة أو الأساليب شديدة التأنق» التى من شأنها أن تريك القارئ: كما يتجنبون الاستعلاء 
على المتلقى رغم علمهم الغزير .معرفتهم اللامحدودة بشئون اللغة والأدب على حد سواء. 

لذا جاء كل إصدار فى السلسلة موجها لقارئ بعينه. ومكرسًا لخدمة فكرة بعينها. 
ورؤية ذات خصوصه: فيما يتعلق بالأجناس الأدبية أو مؤلفى الأدب أو حتى فترات الإمبداع 
الأدبى؛ نثرًا كان أم:. '! أم كتابة درامية. فلا عجب أن تتسامى أفاق المعرفة لدى القارئ. 
ويتعاظم فهمه وتتعمق . ؤاه. 

وإذا ما ركزنا بؤرة '... امنا على كتابنا هذاء أى "لغة الدراما" لوجدنا أنه يتمحور 
من حول الإستراتيجيات النقدية التى يمكن توظيفها لفهم العمليات الديناميكية التى تنطوى 
عليها كتابة وقراءة وتحطيل وتجريد وإخراج واستقبال الدراما فى كل من قاعة الدرس 
وصالة العرض المسرحى. ويستقى برتش معذء مادته العلمية من غالبية القراءات الحديثة 
التى تمخضت عن تحليل الخطاب والنظرية الأدبي” والسيميوطيقا الاجتماعية والثقافة 
الشعبية وتحليل العروضء وذلك بغرض تقديم نظرية نةد * تنصيلية تصاحبها قراءة عملية 
ذات صبغة مهنية لعمليات الإبداع المسرحى. ومن ثم أهمد الكتابء الذى يعد بحق إضافة 
للمكتبة الدرامية العربية» بعد نقله من لغته الأصلية على يد مترجم ذى ثقافة مسرحية 


واسعة. 
هذا ويالله التوفيق» 

جمال عبد الناصر 

الجيزة فى ٠٠١4/١١/١7‏ 


يجىء كتاب "لغة الدراما" فى إطار سلسلة عنوانها 'لغة الأدب" وإن أثار ذلك شينًا 
من الجدل؛ لاسيما إذا ما توقع القراء من "الأدب' أسلويًا نقديًا يستند نظريًا إلى آثار 
وقناعات مدرسة النقد الجديدة الأنجلو أمريكية فإنه إذا ما تم النظر إلى الأدب من خلال 
سياق أعم وأشمل يقوم نظريًا على السيميوطيقا الاجتماعية المعاصرة وعلى الممارسة 
النقدية فسوف يجىء هذا الكتاب على نحو مريح فى إطار السلسلة سابقة الذكر. 

ولعل مفردة «مريح» مصطلح نسبىء حيث يزخر هذا الكتاب بأفكار وآراء من 
شأنها أن تتحدى نقد الدراما الشائع المتعارف عليه والنقد الجذرى لبا بين هؤلاء الذين 
يستخدمون الدراما فى أغراض تعليمية وهؤلاء الذين يستخدمونها لأغراض الإبداع 
والإنتاج فقط. وكان دورى هنا هو الربط بين هذين الجانبين وبين جوانب أخرى فى إطار 
يضم اللغة المعاصرة والأدب والخطاب والثقافة والسيميوطيقا للوصول إلى ممارسة 
اجتماعية نقدية تعنى بتحليل لغة النصوص الدرامية. 

ومن ثم فإن كتاب "لغة الدراما” مختلف عن تلك الكتب التى تتبنى اتجاهات أدبية 
أكثر تقليدية لتحليل لغة "النصوص الدرامية" مثل 'لغة المسرح" لبراون واآستة مسرحيين 
يبحثون عن لغة درامية" لكيندى وألغة الدراما الحديثة" لإيفانس, وعن تلك الاتجاهمات 
السيميوطيقية الشكلية مثل'سيميوطيقا المسرح والدراما" لإيلام وانظرية وتحليل الدراما" 
لبفيسسترء وغيرها من الدراسات المهمة الأخرى. 

وبادئ ذى بدء»؛ فإن مدخلى إلى اللغة يتحدد باتجاه متداخل الأنظمة:, والذى يدمج 
كثيرًا من الرؤى المتعددة مع اللغة ليخرج بنظريات نقدية ولغوية وثقافية وفلسفية 
وسوسيولوجية وسياسية معاصرة. 

ولعل هذا يفرز ممارسة نقدية تهتم بالمعنى الاجتماعى والبعد الثقافى للخطاب 
الأدبى كما يعنئ بالتحليل اللفوئ اللفضل للكلمات والجمل. 

ومن ثم فإن ما يعنينا هنا هو استخدام التحليل اللغوى الذى يعنى بالوصف المفصل 
لتركيبات اللغة, ويتوسيع ما تحمله تلك التركيبات من مدلولات اجتماعية وسياسية 
ومنطقية. وهو ما يعتبر جزءًا من السيميوطيقا الاجتماعية. 
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ان ماري رخفي إن ازافة ند زقاق سريف الل ادافين نيا عق اليو 
القدين 4 بورح انيل لحداقاضو ا للحا البوكنا الى كمي سود او الك اين 
الحكن عتافاتتها سن الكسيظ اجات" التقفية >القصتيدة الشتعرية أ الروانة والقئ تحفتل 
دلألات مخ التواكى الاخقناصة والشاية والتطقية: طيفا[لاستعمالات التخلفة لا فى 
سياقات مختلفة على نطاق وأسسع. 


وتختلف المفردات النقدية التى تستخدم فى نقد النص الدرامى عن تلك التسى 
تستخدم فى الاتجاهات اللغوية والأدبية الأكثر تقليدية» ويحدونى الأمل أن يقوم كتاب 'لغة 
الدراما' بطرح مجموعة من الأفكار والمبادئ المهمة للنظرية النقدية المعاصرة وتحليل اللغة 
أمام طلاب الدراماء لاسيما أن الدراما لم تحظ بالاهتمام الكافى من واضعى النظريات 
اللغوية والمحللين اللغويين مقارنة بأنواع الخطاب الأخرى. 


ولعل مدخلى أيضا ملتزم سياسيًا حيث إن كل اهتمامى يتركز حول تقديم نظرية 
اتبيه 3 الفرابية العقلية وسو تطرفة (كدن ع الشة تقس كن المراع اكك و نيه 
اعضا ركنا علس التفارى التقليدئ للدنه نب وصنيض إلى الاسككوا نات اساي والزسسية 
للنص الدرامى الذى تنطوى عليه. 

وبدمج النظريتين معنا يمكن تقديم نظرية التطبيقات العملية للدراما تحرص على فعل 
التغيير من خلال الممارسات الدراسية والإبداعية. وكذلك من خلال سياقات مؤسسية 
وأيديولوجية أكبر بكثير. 

وكا تنسحت يحذون بلجكمة | #از يت هساراى للتمسومى ولك انق اما وكرت قد 
هن التفصيل فى كناب "الف والأذن والمازنيت النقدية (ك؟ا) افتم يناري ا ومماريية 
نقدية من شأنها أن تهدم بناء النصوص الأدبية كى تظهر المدلولات الاجتماعية والمؤوسسية 
الجائؤة القن قكدى عاتن لك التسوس واد ال يتطوص هد ا على اقابية على التدراماانيهم 
فى المقام الأول بالعلاقة التى تربط بين اللغة والإطار الأيديولوجى وبين اللغة والسلطة؛ وبين 
اللغة والنفوذ. كما يهتم أيضًا بالأمور التى تتعلق بالتأليف والسيطرة على المعنى. وبقضايا 
النوع؛ وبالاضطهاد المؤفسسىء ويتعددية الدلالات وبالتأويل المفتوح لا المغلق وبالخيارات 
والأراء التفذدة ويتظيل القواتي الحافنوة وكا فراعو العمل الأدبى وأطره وقاليدة: 
وكحدية الح لفجوات ازواكيةة والكتالية م خلال الخسان والتدامل: كنا وح الخد 
بالستلطة الثفاقية. 
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وحكل هذه الأكوى:وغنوها تكون المشنانا النقية لعتان “لق الدوانا »2 نكا 
أهميتها وضرورتها بالنسبة لمن يستخدمونها فى قاعة الدرس أو فى الإنتاج السرحى 

ولقد انتقيت النظريات النقدية والأساليب والأفكار والمفردات اللغوية والنصوص كى 
تسكن عن توهتم التماه مقا كل السالاكبوالذي يعنى كد تعدون النمن الزامن عن 
مصعونة ولع فين هن 1 الكتان شخنيعة مائلة من التصموص الوهية الشبيره والقف” 
وَالَذَنا عو السيكنا والقنوم ف فانقة الدرين. 


ولق ركزة امسا فى المقام الأول نل التسحوصل المحاضدرة القن يسول الكون 
علدنا لحيو نو لاسرات في رسع ركسل 1ن الوص فقي الفسدرض قرت 
للسسسرعرواللفاة ونيا عرو السنيتها والكرميديا التليتديوقية والفكاسة والشع التفشلس 
والؤاسمات الشوحية والحكدان الاكانيتي ونا كه النكوة عو نيم وكتاب اسرد 
والمخرجون وكدلك ما يكتبه الناشر من وصف لمحتويات الكتاب ومسا يكتب على غلافه. ولا 
قوم ف عدر جوائد نة الإقتاط السسائقة إن مد مده انماع العمل الورادى راسكالة. 
وعذااهو مشتموى كتان "لغة:اليوايا' وإعنافن الجزيد شو الكازية النشفة للدي العدلى 
للدراما. 


ويقع لكخا لل ان بستة الول القضئل الأول تقذ انه"التظنية العقنى للززاما رمن 
اقش القخنانا الث مخسى العاليف وريدن العوانى الأكتى تقلينة فت عقاملة لتمسومن 
النزانية كافمال أدبية بويريتية الفاح إل :اتحاة نحتتى اكثر كفيق] النيم كين الف 
والدانا هت ين السينيؤطيقا الاجتماعية 

والقناوشتهت ينا ابه بالتطيى العتلى وعديت تطارية لعرية مدر اعرلة تقوم علي 
الكفاغل الامتمامن والأضواك القديرة (الفاؤولات التحطلفة,.وشوجت رضنا هوم فى غانة 
الآفمية تع الثادية النظرية: هن اق الطريقة العئ معي يبا النضن عن يمون ومكواء سام 
بكثير من مجرد معرفة المضمون وفحوى النصءويقودنا هذا بالتالى إلى إدراك الوسائل 
المختلقة التى نمتلكها لصنع المعنى وتغسيراته وتحليله وإبداعه وما تعثيره من أدوات الأراء 
الدرامى» وذلك يبدد من ذهن القارئ خرافة اسمها التآويل النموذجى ويغرس فى نفسه 


أما الفصل الثانى وعنوانه بناء المعنئى” والثالث وعنوانه "الصراع'؛ فهما يقدمان 
بعضا من تلك الأفكار ويبحثان فى أنماط وقواعد عمليتى الأداء والإبداع فى الطرائق التى 
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يتبعها القارئ لجعل النص مفهومًا وذا معنى, وأيضًا المعايير والأطر الأيديولوجية التى 
تنطوى عليها تلك الطرائقء إلى جانب دراسة الجوانب المرتبطة بالحقائق والخيال والأوهام 
لتكوين معنى للأشياء وما ينتج عن ذلك من سيطرة تفاعلية وتناقض» ولعل هذا التفاعل يتم 
من خلال كتابة الحوار واستراتيجيات معالحة النص متعددة الأهداف والتى نستعين بها 
من أجل إحداث تأثير ما على شخص آخر. 

ويقدم الفصل الرابع وعنوانه "التحكم' وجهة النظر هذه بشىء من التفصيل بالنظر 
إلى التصنيفات والنقلات التى ترسخ علاقة الأدوار الخاصة وأيضًا مجالات اللغة المتعددة 
والتى من إلم.كن استخدامها لتدعيم ذلك الدور المهيمن» ويعد الجانب المؤسسى للسيطرة 
هو انجانب الرئيسى إذ إنه يقدم عدة أسس للتمييز بين اللغة القياسية وغير القياسية وما 
سبى ١نلغة‏ القياسية ونصوصها ومستعمليها. ويخلق هذا نوعا من السيادة من خلال 
التطبيقات العملية للدراما التى تسعى للتغيير من خلال استراتيجيات خاصة. 


أما الفصل الخامس وعنوانه "الأدوار" فيدور فى نفس الفلك من خلال فحص الطرق 
الككورة والحودة التخفة واشى مدحكميها فى العص اللذراعى: بالتر كت على السمياقة 
والملاءمة والاتساق وعلى الطريقة التى بنى عليها الأداء بالتأمل فى الآخرين؛ كما ينطوى 
الفصل على كيفية تسمية أنفسنا والآخرين معنا وعلى عملية إيجاد علاقة بين الشخص 
والزمان والمكان» وكذلك على القوالب الجامدة والتى يمكن أن يخرج عنها ويالتالى تهيمن 
وتسيطر عليه. 

آنا الفصل السادئن :وعذوانه “اسقط الثفاقية' فيطوه فكزة الاشبطياك والاسكيزاد 
ببحثه فى عدة قضاياء منها قضايا النوع والجنس ولغة المرأة؛ وكذلك الاضطهاد أثناء 
الانتتعمار وما بعده وفنا نهد أن التطبيق العطلى الدزانا يكشف غلاقة الخظطان الأول 
القمعى بالكتابة من أجل الإطاحة بالتصورات والبوايات العاجزة. 

وتهتم تلك الفصول الستة وكذلك الخاتمة التى توجز مناقشة اللفة وتطبيقاتها 
الأكاية بالظريقة الدى موتر نهنا القفاىا البحايقة وعيوها من القفبانا عفن شكل الفديل 
الذرافي: وهذا على الذون التوظ بنا: فى المازسبات اللخطفة لتاويل العمل الدرات ؤكتات 
وتحليله وإبداعه واستقباله. وعلى الأخص يشكل الفصلان الأول والثانى مقدمة لبعض 
أفكار هذا الكتاب العامة منها والنظرية؛ أما الفصول الأريعة المتبقية فتعرض لتلك الآفكار 
حلي ته اككر مولا بق خاذل التكليل الفغسل الدفية: الحة الك تتخصينا كدابة ممدوقة 
كبيرة من النصوص الدرامية. 
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ولكو لتحم يطل الك اهنا من النفنانا اللكووة الى عر على الخضم 
الندى اللعتتل الوواسية ولا ند المدامتات التق قد كنار بعد سين كذ الككان فى قامات 
الدرس وغرف التدريب على أداء الآدوار ويلاتومات تصوير الأفلام السينمائية وأروقة 
الا رعتوقاعاف الصتخافة وداكل فرق العكنة ومهزات الطالفة ووظوي القدية الست 
للدراما على الفعل الاجتماعى والمؤسسى والتعبير. إن كتاب لغة الدراما' على وشك آن 
يؤثر فيها محدئا بعض التغيير. 
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الفصل الأول 
التطبيق العملى للدراما 
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التأليف 


عندما قررت فرقة شكسيير الملكية إخراج مسرحية جديدة للكاتبين جون أردن 

ومارجريتا دارسى فى عام 11175 وهى مسرحية" جزيرة الأقوياء ' والتى نشرت قيما بعد 
على انيلاسن اعمال اردة ود ارسي دو الانمارة إلى ول الكركن اللدى كان لجا عيضا 
(آردن ودارسى) طبقًا لنصوص العقد المبرم مع الفرقة أن يحضرا بروفاته وإذا استدعت 
الضرورة أن يعيدا كتابة بعض أجزاته. ولكنهما وصلا إلى نقطة أصبحا عندها غير قادرين 
على فهم منطق الممثلين فى أداء أدوارهم بغرابة شديدة وبمواجهة المخرج اعترف بأن 
البروفات كانت تجرى بدون حضور الكاتيين لأنه كانت لديه أفكار عن معنى المسرحية 
تتعارض مع رأيهما إذ يعتقد كل من آردن ودارسى بأن: 

المؤلف المسرحى هو الوحيد الذى يستطيع أن يفهم معنى مسرحية 

جديدة غير ممثلة. ومن ثم فلا أحد غيره يمكنه أن يؤكد المعنى» 

والمغزى المقصود من البناء المسرحى الذى كتبه, أما مهمة التفسير 

كيف يمثل المعنى على خشبة المسرح فتلك مهمة وجزء من عمل 

المخرج (أردن, .)١170:151//‏ 


لقد اعتقد كل من أردن ودارسى أن المعنى يجب أن يكون باررًا تمامًا من خلال 
التفبين السوجتى فالفنى :مو التكيقة القاطعة الت تناع فتى رموة فاخل المترحية هن 
خلال الكاتب. ومن ثم فكلاهما يرى أن وظيفة المخرج لا تكمن فى تغدير أو تبديل هذه 
الكديف: وإنها قن مركم تبني يخشة"المدوته دوق القن راود الو كم اج قرع ل 
اكقلاك أوقاو ع كلويفة الإخر ا ورهن تدوع اكقر لسوت يقل ادي لقي شيرف 
كنا كلانه كدي نكا المخرع راتما لكا بومدرف مظن د اما تاننا لايكمن»* 
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لقد كان واضحا أن مخرج هذا العمل المسرحى توافرت لديه رؤى مختلفة حول 
المعنى والتفسير المسرحى واستمر فى تنفيذها معارضا رغبات الكاتبين اللذين استمرا فى 
الإضراب للاعتراض على هذا الفعل وتوجها للمسرح ضاريين حصئًا حول مدخله حتى 
نزعا اسميهما من أفيشات العرض: 
آملين أن يدرك النقاد والجمهور أن ما عرض على خشبة المسرح هو 
عمل خاص بفرقة شكسيير الملكية والذى من المفترض أنه اعتمد على 
رَكية ركواز كلمن اردن ودارشين” ولكته فين النهاية كان علا 
مختصرًا فسر وقدم دون الرجوع إلى الكاتبين والمعنى الذى رغبا فى 
أن يحتويه العمل (أردن :١ 7١‏ /ا/91١).‏ 
إن هذا لا يمثل ببساطة صراع التأليف وإنما مو صراع من أجل السيطرة على 
المعنى. كتب "ستيفن كونور" عن هذا الصراع فى كتابه عن "صموئيل بيكيت" حيث قال: 
لو أن كل مؤلفى المسرح خافوا من حدوث تحطيم أو تمزيق أو تشويه 
أو انقطا م لامتتمرارية النض من خلال عملية القرابة أو التفسهن أو 
الإخراح وإنتاج النضن ومن كوهام كل واخد متهم دوجي وتفسين 
أعوالته السدرعفة ينقسه قستوك نكن ذلك ممالا لمرط سمسارة 
المؤلف والتحكم فى عملية القراءة أو تداول العمل واستحضار أداء 
فكرة العمل وتوضيحها داخل النص المكتوبء وكذلك الأداء 
المسرحى (كرنور 1944: 1485). 
تيكوم ذلك بالفاكيد عط لسنيطرة الثاليفدولكن تصووث ذلك عمو مشسمون تحت 
أى ظروفء حيث إن المعانى التى يقصدها الكاتب تكون محفوظة وفى مأمن أكثر مما لو 
انتقلت إلى يد المخرج.ء وذلك لأن المعانى تتبدل وتتغير بتغيير الرؤىء ولا يمكن حبسها 
والحفاظ طلييا فى اسان من الحمدين فى هنذا اليذه اوشم التخرب البرلتدي يريجين 
جروتوفسكى” فى كتابه "نحو مسرح فقير" قائلاً: "أنا لا أضع ما بداخل المسرحية من أجل 
أن أعلم الناس ما أعرفه بالفعل.لكن حكمتى لا تظهر إلا بعد تمام العرض المسرحى وليس 
أما الكاتب المسرحى الإنجليزى 'ادوارد بوند” فقد كتب فى مقدمة مسرحية الحزمة 


(يؤند: 14: 19417): إن الكاتب الدرامى يستطيع أن يساعد فى خلق مسرح جديد 


158 


وذلك من خلال الطريقة التى يكتب بهاء إذ يجب ألا يمسرح القصة لكن الأهم هو التحليل؛ 
فنوايا الكاتب تتغير لأن قراءة التحليل والإنتاج وطريقة استقبال النصوص. كل ذلك أيضا 
يتغيرء وإدراك ذلك يسمح لنا بتطوير المفهوم المهم وهو المعنى المتفير والذى يتغير من 
الكاتب إلى القارئ ومن المخرج إلى الممثل ومن الممثل إلى جمهور العرض٠‏ 

حينما قام كل من أردن ودارسى بهذا الحدث كان ذلك بمثابة حركة سياسية هامة 
سرعان ما تبناها بعض الكتاب الآخرين من حيث رؤيتهم للمعنى وتفسيراتهم التى تعكس 
فهمًا تقليديا لدور الكاتب المسرحىء هذا الدور الذى يحاول أن يقيد المقاصد والرغبات 
والمعانى لصالح رؤية فردية واحدة؛ يجب على الآخرين أن يسهموا فى تفسيرهاء وإن لم 
يفعلوا ذلك فإن معنى المسرحية المتضمن فى النص من قبل الكاتب يصبح غير مفهوم, 
والتفسير القائم على ذلك يعتبر معيبًا(آردن؛ /ا/191: .)١17٠0‏ 

وهذه رؤية برزت من خلال النقد الأنجلو أمريكى الجديد (على سبيل المثال: هيلمان 
ويروكسى )١1155‏ وترتبت عليها نتائج كثيرة يمكن الإمساك بها. على سبيل المثال: فى 
المسرح حيث لم يزل النقاد يتحدثون عن مزايا هذا الأسلوب القديم فيما يختص بالحرص 
والالتصاق بالنص (ديفيد كيرنس - جريدة "الفيجارو ؛ الصنداى تايمز - ١يوليوة158)‏ 
حيث إن فكرة النص تكون مستقرة وغير متغيرة, وهذا المستودع من المعانى هو الذى 
يحدد التفسير الوحيد للنص. أو أن الأكاديميين يتفقون على أن النص الدرامى يرى كنتيجة 
للحوار والذى يعتبر سقالة من خلالها يتم تشييد ويناء المعانى المسرحية (إستيان؛ :151١‏ 
4 . 


وحينما أخرج "جورج ديفاين' على سبيل المثال بيكيت ١977‏ على مسرح الأولدفيك 
فى لندن فى أبريل عام :١1974‏ فقد كتب فى برنامج العرض: 

عندما يعمل المرء مخرجا لمسرحية من أعمال بيكيتء فإن عليه أن 
يعتقد أن النص يمثل شينًا أشبه بالإيقاع المومسيقى حيث إن ما 
بداخله من نغمات وأصوات ولحظات ووقفات تكون فيما بينها 
إيقاعات داخلية خاصة ومن تآلفها يبرز الأثرالدرامى (ريد, 1935: 
) 

تؤكد مثل هذه الآراء على الدور المتميز للنخص الأديى ومؤلفه. 


ويقدم "أليك ريد" فى كتابه عن بيكيت وضها نموذجيا عن ذلك حيث يقول: 
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أن الأصوات التى لا تحدث جرسًا موسيقياء وإيقاعا سريعًا تجعل 
كيت أهرا لمتحي و 1101 


قله وال القت لمق و لاد جو ديز ارهرهة ووز سين عار لين 
ما قدع فئ المسرحية: لأن كل ذاك موجود بالفعل ذاخلها (ريد: 23::1355) 

وواقدهذا الزايت فى إطار شونا العائيه رق لكي إضايت ومن انع - 
اعنراضا ورفضاً متزايدين فى إطار النظرية النقدية المعاصرة .عى سبيل المثال كتب 
ازولان نارف" فى :كلت الذكرة حدك عدوا" ندر الولف قائلاه على خريظ لين بالزلف 
لوه حك مرش قو على ول الت تؤ وده بد الاك تهافية لا تعمل التعمس رشارت: 
تمده 7١0؟).‏ 

وتغلق باب الكتابة ولذلك تغلق التفسير تمامًاء وبالمثل اقترح "ميشيل فوكو" تحت 
عنوان(من المؤلف؟) يقول إنه بدلاً من طرح أسئلة مثل: من هو الكاتب الحقيقى؟ وهل تحققنا 
من اضالته ومصداقيته؟ وما الذى أظهره من معظع حْبايا نفس هواسبرازه مق خلال 'لغثة؟ 
واف فاته كدق لو طواحنا' اكه مانا شكال البناء لبذاالقطان» ومن أبن كان رامن 
تكمن؟ وكيف يتم الترويج لبا؟ ومن يتحكم فيها؟ ( فوكو .)565١ .١515‏ 

وهنا وبينما طور جون أردن أفكارًا وتجارب مهمة لتسييس المسرح فإنه يعارض أن 
يكون المسرح اليوم ذا فائدة قليلة أو منعدمة للفكرة القديمة الخاصة بالنص الممثل على 
السعرة والذى ركلف ولق اسيل من الاسانيه التى مجو على عدن مين الارتدالات 
الشموحية (ارنة 1519/6 310/4 ول كزان رويقة الحققة لعن مرقطظة باعتا زاك القدينة 
الليبرالية/العملية والإنسانية للاستبداد والفردية. حينما تقدم أية مسرحية رؤية خاصة 
العائق يفعض أكون سي الرؤنة روئة الكاكي الدزامي: لذ كيهب لظن إل عفان 
الدراما على أنهم المصدر الأول لكل الأفكار سواء كانت واضحة من خلال الحديث المنطوق 
أو واردة ضمنيا فى نسيج البتاء اللسرحى (اردن: /4::151/7:؟): و يعد البديل الوحيد لذلك 
كما يقول أردن هو تنفيذ فكرة ‏ جماعية المسرح” حيث يقوم كل فريق العمل بالمشازكة فى 
تنفيذ كل جزئيات العمل اللمسرحى ٠‏ ولكن ذلك كما يؤكد نادرًا ما يتم بنجاح فى الأداء 
العملى. وقد وضع المخرج المسرحى البريطانى بيتر بروك' رآيًا متشابها لذلك حينما كتب 
تقول "يررك مزه اصعرورةملحة تسغرضى أن نسل الكاليفن الن:أفحى عد شن الاتقان» 
وأن يركز على العمل الجماعى الذى غاليًا ما يرغم على تركه (بروك :١1938‏ 55). والقضية 
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المهمة هنا هى كيف يتميز الاعتبار الخاص بالتآليف؟ وهل أصبح أكثر تحديدا فى أفكاره 
بملكية المعنى؟ 
عندما يسأل الممثل فى مسرحية “حوارات مسنكوف" (بريخت 1515: 15): "ألست 
مس التموالقيع من خلال نض اكاك بكري الميتسوق كزئلا: #متعان ات كعامل لضن 
على أنه الأصل '. ولكن ثمة معان عديدة» فرؤية النص تقدم على المعانى المتضمنة بالفعل 
فى النص الدرامى من خلال الكاتب ومن أجل مجموعة من الممثلين. والمخرجء والمغنى 
وغيرهم, تقدم بأمانة على أنها معانى الكاتبء تلك الرؤية التى تقف فى تعارض مع العديد 
من التوجهات النقدية المعاصرة: وأنها رؤية تقليدية حاسمة؛ كتبت كل من 'ياريارا إيزارد» 
وكلارا هيرونيموس فى دراستهما عن فوكنر فى مسرحيته (صلاة جنائزية لراهبة): 
تظهر المسرحية إلى الوجود عندما تمثل فقطء فالمسرحية ما هى إلا 
كلمات مطبوعة؛ قطعة من الأدب المسرحىء حتى تتفتح فيها الروح 
عبر الجهود المشتركة لفريق العمل والجمهورء وإحضارها إلى 
الحقيقة الصارخة والتى يتطلب وجودها الفعلى تجاوزها لآلام 
المخاض ليلة افتتاحها بالمسرح (إيزارد وهيرونيموسء 15170: .)١‏ 


تواجه هذه الرؤية مناهضة لأنها ترى المعنى على أنه ملك للكاتب فقطء والأكثر من 
ذلك انها كرع العنى ملكا لظام تصميوطقى خاص :الكتاية: اود أن اقول إن هنذا الطدرج 
الأكثر فعالية للممارسة النقدية هو الذى يوحى بأنه لا يوجد معنى محدد يقدم للحياة فى 
عملية الإخراج اللسرحىء وتختلف المعانى تبعًا للأنظمة السيميوطيقية المختلفة: بالرغم من 
أنها تبدو أحيانًا مرتبطة بهاء والتسليم بأن الشكل الرئيسى يتبع نظامًا واحدًا فقط هو 
تسليم يستحيل الدفاع عنه أمام الرؤية النقدية ٠الأهداف‏ التى توضع فى نظام واحد لا 
يجوز استخدامها كوسائل للمعانى المختلفة فى نظام آخر. 
ألا يمكننا من ثم أن نتعرف على الحقيقة؟ 
أود آلا أقول ذلك لأن المناقشات التى تدور حول أهمية تلك الأهداف تفترض أن هذه 
الأهمداف هى أهداف محددة تماما وبشكل دائم. حيث تظل موجودة مثل كل المواد المقروءة 
تخضع لعملية التغيير: وكما أن القارئ لا يمكنه التحدث نيابة عن قصائد الكاتبء لذا فان 
الكتاب لا يمكنهم أن يتحدثوا نيابة عن أهدافهم و مقاصدهم بافتراض أنها محددة ونهائية 
وغير قابلة للتغيير» ووصفت موريل براد بروك على سبيل المثال خبرات الكاتبة أن جيليكو 
21 


2 


عندما شاهدت نماذح مختلفة من أخراء- حبة “البراعة' 1577فتقول: 
93 ن ا حل متسيز حد 5 


عندما حضرت عرض مسرحيتها فى كمبريدج اعتقدت أنه كان 
حتميًا وغندما حضرته فى باضن اعتقئدت أنه كان بذيئًا وأضاتها 
بالصدهة. وعندما حضرته فى لندن اعتقدت أنه عمل حقير وساذج 


(براد يروك ؟/190: 45). 


ومن ثم فإن ما أتحدث عنه هو تنوع وتكاثر المعانى والحاجة إلى بعت التنوع والتكاثر 
فى قلب الممارسة النقدية؛ أكثر من فكرة المعنى الفردى والموجه من قبل الكاتبء أتحدث عن 
رفض فكرة أن المعنى هو الحقيقة القاطعة التى ترمز داخل النص عبر الكاتبء ونتيجة لذلك 
ينظر إليها على أنها سلعة يحتكر ملكيتها الكاتب. وبناء على ذلك فأنا أتحدث عن نبذ ورفض 
التفضيل لكل من مكانة الكاتبء وفكرة النص ضمن إطار الأدبءوهذه هى بؤرة الاهتمام 
بالنسبة للنقد الدرامى. 


1 
اكادب: 


يضع رومان إنجاردن حدا فاصلاً للتمييز بين نوعين مختلفين من النصوصء يقول 
انهما يكونان المسرحية وهما النص الرئيسى والنص الفرعى. النص الرئيسى يتضمن 
الكلمات والجملء والنص الفرعى يتضمن جزئيات أخرى مثل الإرشادات المسرحية. ولا 
يشكل هذا التمييز أهمية خاصة للممارسة النقدية للدراما: لأنه يفترض أن اللغة الفعلية 
ليست لبا الأولوية على الحدث وإنما هى منفصاة عنه. ويعد هذا الرأى استمرارا للمكانة 
المتميزة للغة الشفهية: والمكانة المتميزة والمسيطرة للنص الدرامى على أنه نص أدبىء ولقد 
ناقشت موريل براد بروك هذه القضية التى تدور حول أفضلية اللغة الشفهية عندما كتبت 
تقول (براد بروك: 15177: 337): 'أظن أن كل شخص يوافق على أن اللغة الشفهية هى أكثر 
نموذج سغسطائى من نماذج اللغة ومضلل" وصورت ذلك بقولبا إن: "اللغة الشفهية علامة 
النشة والقستمن كما انها أكطى العتامكى شهؤية لاسن والكنصو الاككن كاتا وهاي 
فى المزيج الفنى للدراما” (براد بروك» 1577: 55). 


والقرارية القاضنة بكتابة التضى المشرهي: والخواحه على خشيية الشيرع. وامتقيال النقان 
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للعمل والميزانية. والعرض المسرحى له...إلخ؛ جزء! مهما من النص الرئيسى يضاهى فى 
أهميتة الكلام التحذه للشخصنيات قؤله أ وعدم قوله:داخل الآداء التمثيلى: ومن كم تحدد 
على أنها نصوص فرعية. 

مرو اتن 31 التعواة القترل هو ع بيش الو ختوم بيع النض اران أ عل 
التمثيل أو الإخراج بصفة خاصة لا تعنى تحويل العمل الأدبى إلى واقع ملموس أى تحقق 
فورى للعمل الأدبى, وإنما هى عملية تشكيل جديدة تمامًاء تتم بشكل متقطع ويحتاج 
التجلدل الدزافق: الى التعوفة على ذلاة التشتكيل الحديت ذل انض الجديه الذى لايعد 
مبنشاظلة على ان تدرط النص الشكن ليا الذى هو دالقدل دوجو فى الكقابة الأصلية 
قبل أن يمثل على المسرح. ولكنه نظام سيميوطيقى مختلف تماما يتطلب تحليلاً 
سحسيوظ يعدا يلها توناسا" لق دراك ردقا رق وكير ذال السكوا نت عدي فى عله مشو 
قط درا رشترحي العلتنا ارخ عت سمل الكال مسرهية "اسان الحريية" تيرد 
5) جرت مناقشات عسيرة حول الإخراجء لأن شبرد كان غير واثق تمامًا من ملاءمة 
الذبخل القطيتي الذى اتحزة فى المسرحية ومن قهكتن الشيوشقر قائلا: 


لقد نازعتنى أفكار ومشاعر متصارعة حول كل شىء بالفعل... إننى 
لا أحاول مطلقا أن أحقق لنفسى كذبة الأولوية الفنية, فبالنسبة لى 
استطاعت المسرحية أن تستمد قوتها من ذاتها بعيدًا عنى, لقد 
كانت بالنسبة لى أخحًا رضيعًا هذا ما أريد حمايته (شوشنرء 
54ت ). 


لقد أعطت مشاعر شبرد الحمائية نحو مسرحيته انطباعًا بأن مسرحيته منتج نهائى 
يستطيع أن يثبت نجاحه ووجوده بنفسه ولكن شوشنر أوضح اليه قائلاً: 
يجب أن نعمل طويلاً وبجدية على أن نجد أماكننا الخاصة داخل 
العالم الذى صنعته فى عملك أو أن نصنعه بطريقة أخرى؛ نحن نقبل 
نص مسرحيتك كجزء من العمل الفنى إلى أن يستكمل قى النهاية 
(شوشنرء 1537194١‏ . 
تعد إشارة شوشنر إلى النص المكتوب بأنه لا يعد نصا متكاملاً على الإطلاق مهما 
كان يعتقد كاتبه أنه كذلك إشارة مهمة جدا؛ كما أنها حددت النص المكتوب على أنه جزء 
فغط من سلسة أجزاء عديدة لعوالم الخطاب المحتملة. 
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ليس ثشمة نص مكتمل تماماء وإنما هناك عدد من المعانى داخل عملية الكتابة. وبالمثل 
فمهما كان العرض من خلال عمليات التمثيل كاملاً ومفصلاً فإن الإخراج لا يكمل تلك 
العلناك! ولا تكمل مذة العتلدات مق خلال الانسراع وإنها تخلة تناه انكر اع فضا حديةا 
مناكا لمان وككاة انكف ل يماس اورسك عقيو م كديس لقان عن كاريقة 16ج 
إلى أخرى ومن قراءة إلى أخرىء ومن تحليل إلى تحليل آخرء ومن نمط بروفة إلى آخر: ..- * 
أعلرب إنشاع ال اشر وين طلوكة ابيعتال الى احرج ,تشقون مفيكوم سن العامة لع 
الشوع الذي يقع فى هل كتين مز انبناليك التق التقليبي» التظليل لتر توطيقى سكي 
ذقويقا للفهن” الكدون على أن فقط (طريفة الأذاء التترهتي) يكل معانيه الكترية الف تكن 
كما هى لا يمسها تغيير» وأود أن أعترض بقوة على هذا الوضع وذلك لأنه فى كل وقلت 
محري قل له كني قنا ما حو اوكانت للزوه تفسير ا خاصة فكي لخرى اشوا 
المسرحى الخاص (فى كل مرة) - إلا أنه يظل مع ذلك نصا جديدًا كل مرة. ومن ثم فهذا 
نكتئ أن ذلك الوهتع انئ إلى استمراز تكؤت عملية» كما يفول عنها اتجاردة: 


يجب غلينا بالفعل أن نتعلم كل شى: يعد ضروريا للدرامنا المقدمة 
تتامو الكلياف التي تطومينا' التتخصيات اللسويحية [اتجارون: 
1 04 1). 


إن هذا الوضع يستحيل الدفاع عنه أمام النقد, وذلك لأنه يمنح مكانة لكاتب تلك 
الكلمات يفترض أنهم وضعوا داخل تلك الكلمات كل المعانى المطلوبة واللازمة تمامًا 
السوحتة النض. 


قكم هايا وهو الناقد الآدبى ذو التزعة التقليدية رؤيعه الحن تفول إن التقد الأدين 

يفقد قبضته وسيطرته على الدراما لتنتقل إلى محتوى النص الذى يعتبره الطبيعة الأدبية 
للحوار فى الدرأماء(و بالنسبة له فإن قيمة الدراما من حيث هى أدب) مهد الطريق نحو مزيد 
من الجماهيرية حيث أصبحت اللغة الأدبية الرفيعة ينظر اليها على أنها أقل شانًا واعتباراء 
وكتب يقول: 

تقد تواحكت:الرانا الحادة ينام الرواما الفافيةت نمق قالنها الأدسي 

إلى قالب كل ما يضمه هو إشارة أو كلام غير واأضح وغير 

متصال قي مدرو فى رار مس هويو دا نه 


يتفرع هذا الراى أن اللقة أو على الأقل الاق العقدة هن قووة الأذن والتفد الأديس: 
عو يعر التاتيوت الفرسيي العامتر باستو باشيلان اناد مدو الرودة سوط 
النيطرة "من حي جغل اللغة المعقدة ملعا تلذدي والنقد الآذبى” (ناشنئلان 1911554 
كنا انها لوال قطي القيان الساقة فق وواكو وعداوسن التقق الأددن .ولق تقطن ري سارك 
نيكسون الدراماً:الطيفروسة فب إظا رك السيطرة فى مقالة صسحفية جناء فيها؛ لانيزال 
اللليقزيوى يتخكان عضن الحواز نات الى ماكينا نا وباابوالخانها مرو جد اح وسصيط مكل 
فكل نا وفرضتة الللتكديوة ها هو إلا عرمن مكل مق الأردرا لق جمد تدكا فين حادق ادن 
ظلى ورحة جيذة مك الكمالء ذلك ناخ الخوار الذى مغرطيه لمن جز ار القعالا بنا يدنه لعفاية: 
وكن هذه الغاة فرع ذلاقحة مسي العانوة" التليدية تاد ولك فسن الكانة الرقيفة 
للتقافة المعغارظة السمادة ثعافة العاحة والحدووى التى تعتوشن على «لطتيل جنات خاضدة 
من اللغة والحوار لتكون هى النماذج الأفضل من حيث القيمة الأدبية الرفيعة وفقًا للقواعد 
الأدبية بصرف النظر عن النماذج الأخرى. يرى نيكسون أن الدراما التى تمثل أدبا رفيعًا 
هو لكةالتن كتيها اناس من امكان جررع برئارة شير الكانب الدرافى اليدغواللمينوى: 
الى أو السرع هنذا رمن تعمد يكن خلال عسرخواتهبالدغاعة الأسزانتنية كلاراء الفمقيني: 
حيث لت مسرحياته بكل الكلمات لكل جوانب الحيأة (نيكسون: 1546: :)41١‏ ويبدو أن 
نيكسون يعاوده الحنين إلى الماضىءإلى فترة الازدهار التى لم نر مثلاً لبا منذ تباهينا 
نانها محا الشيرح الكوميوي :وال مق المحمل الااخز اها تمر ثافقة ]لا اذا اشع دري 
الثقافة التجماهيوية كتابا كقيكييى للدرامنا و لقن احتدت مرحلة الأز يسان لذ كلانه سستوات 
فق 4ه إى اميت كان يقرف نارق جراتفيل سارك على سالمة الشرخ اللكتن 
لندن,.وكان ذلك بمكاية خطوة مهمة للدزامًا كانتب وفيّغ لآ اللسرحييق قاموا بتقديم اعمال 
ومسرحيات رفيعة المستوى ذات نصوص جيدة مثل مسرحية الرائد باريارا لبرنارد شوء 


و"ميراث فويسى" لجرانفيل باركر (نيكسون 1586: .)41١‏ 


لقد تطورت بالطبع طبيعة النصوص عبر معايير أدبية محددة وخاصة جدا. فعلى 
معتل لان ترجه :فى مسرجية "لامكا د واللتوروطان" لوقا ر دكن ]قبا ركسب له كو 
صفحات عديدة على امتداد المسرحية. يكشف الأداء العملى المسرحى عن حالة تطور 
بصورة فائقة من انعدام الثقة فى المسرح. وفى المخرجين والمملين ومن خلال ذلك نجده 
يعلى من صورة النص المكتوب ليصبح من داخله كائنا مستقلا بذاته ويستنكر شو 
السرعيات الجن تنا متي تصم فرصني كادي كبييي "المجواة ا قاقاف يمد 
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المستحيل تمثيل اللغة لأن الحوار لا يمت بأى شبه للحوار الحقيقى بالمرة. لقد ذهب برنارد 
شو لمشاهدة عرض مسرحية " الصراخ ' (11327) ثم كتب عنها فيما بعد قائلاً: 
توجد لفة أدبية واضحة تمامًا لا تخطئها العين» حتى تصبح تمامًا 
غير واضحة ومفهومة للأذن حتى عندما يكون من السهل نطقها 
بالفم (إديل, 1959: 060). 
فقد استنكر كتابة جيمس لحوار لا يمكن لأحد استيعابه. ولقد صاغ شو هذا الراأى 
مركرًا على الفواصل البينية فى النص من خلال قراعته لفقرات من النص على ضيوفه الذين 
أعلنوا عن عدم فهمهم واستيعابهم لأية كلمة فيه. على سبيل المثال: 
جريس: (بينما ترفع بصرهاء يستغرق بكامل كيانه فى التفكير فى 
شىء لا يمثل حاجة ضرورية الآن لأن يعيد التفكير فيه) إننى حقا 
أسفة يا أيت أن أسيب لك أى أذىء ولكن هل يمكن أن أسألك من 
يكون؟ فى هذا الموضوع أشرت بقولك إنهم. 
تايجن: إنهم؟ (يستوقفه السؤال لحظة ولكنه يرد بعدها بنبرة من 
الشجاعة والتأكيد) أن تبدأ أختك به على من تعود الفائدة فيما يمكن 
أن أفعله لأحقق لك السعادة أظنك تعترفين بامتنان وأسرته من أولبم 
لآخرهم وبصفة خاصة الدوقة العجوز الفاتنة من يكون مرغويًا منك 
ويأسرك ببهائه ومن يكون صالحا من الناسء رائعًا وذكيا مثل 
الآخرين الذين من المرجح أن يطلبوا ودك ويعدما يقول ذلك تعلو نبرة 
الصوت أن تظلى وحيدة» جون نفسه أكثر الرجال دماثة وخلقًا. ومن 
يمستحقك ويطلبك لنفسه يبدو ليتظاهر أن يتفق معى مثلما قد 
تفعلين. إذا كان يفترض أنه شاب فقيرء حرضهم بدهاء تعاملوا معه 
إثر ذلك بعنف شديد ذلك الكريه الأبله الذى يضرب على فمه (اديل» 
44/). 


هذه فقرة من نص مكتوب سوف تبدو لمعظم الناس على أنها معقدة وصعية. فأسلوب 
الكتابة مهلهل ومن الصعب تتبعه. فعبر أسلوب ركيك بحشد الكلمة بصور متتابعة» يضم 
بداخلها صفات عديدة. وقد تم بناء النص بطريقة ترجى المعلومات الرئيسية الى نهاية 
الفصلء وقد فسر ذلك برنارد شو بطريقة مثيرة حينما قال: 


26 


"إنه أسمى أدبيًًا حتى يتم إخراجه على خشبة المسرح" ولكن بطرق عديدة أود أن 
اققرح أن ذلك الألري كن الكدابة كر التضانا باتناط تضدية دن أحاديث مو وكير من 
النتاد لقال له جاهزي للاعتزاقديه لق تخلط أشوتيين النظام العلافاتي فى الكقانةت 
بنظام آخر - الكتابة كحديث - ووضع أحكاما قيمية - أود أن أقول إنه ليس من السهل 
نقلها على صورتها. 


ما يمكن أن يرى على أنه شىء ناجح وقيم داخل نظام علاماتى واحد فى الأدب 
يجرى استخدامه معيارًا لتقييم النجاح والقيمة لنظام علاماتى مختلف تمامًا فى عملية 
إنتاج الدراماء إن عملية توسيع أطر المعايير خلال عملية نقلها من نظام لآخر هو ما يعنى 
اليوم ويمثل واحدًا من أكبر المعوقات لممارسة النقد الفعال للدراماء وبالنظر إلى نقاد مثل 
نيكسون والممثلين والمخرجين الجدد نجد أنهم لا يعتدون بالنص على أنه حقيقة فنية أدبية 
كما لا يعتدون بالاعتقاد الراسخ للنظرة التقليدية للنقد الأدبى: وفحواها أن المعنى يرمز 
داخل النص من خلال الكاتبء فراح يقول فلنتجاوز بيتهوفن: لأن الاتجاه اللمسرحى الذى 
يقول إن أفكار الفنان تشتمل على الكلمات. والملاحظات والصور التى يستخدمهاء وتجهيز 
المسرح للمشاركة فى الأدوار المسرحية. قد لا يهتم أو لا يعتد بذلك مخرج حديث مقيم بعالم 
المسرح يود تقديم مسرحيتى الملك "لير" و"هاملت" لأنه سوف يشعر بتراخ نحو إعادة 
تقديمهاء فيالبا من خسارة إذا تجرأ مثل أولئك المخرجين. وجاء واحد بينهم لا يعتد كثيرًا 
بأدب الدراما ليحاول خلق أدوار مسرحية لا تتفق ولا تتزامن مع تفسير الناقد الأدبى 
التقليدى لمعنى النص! مثل أولئك الكتاب إذا ظهر الواحد منهم فإنه يتساءعل فى دهشة كيف 
لعسرسؤلة لكات اتسدوو كاج بواسافن الرفى الاق برا مواد التدلية والترنيه 
لوسائل الإعلام الجماهيرية؟! 


تبدو تلك النظرة متعسفة لأنها تحدد فى إطار ضيق جِدًا ما يجب وما لا يجب أن 
يكون أديًاء وبالتالى تحدد الدراما باقترانها بالأدب.لقد برز هذا التعسف فى صور عديدة: 
وعلى سبيل المثال تكمن إحدى المشاكلات التى واجهت ستيفن بيركوف خلال إخراجه 
لمسرحية " هاملت " وتواجه أى ممثل يعمل بنص معروف جيدا للجمهور مشاعر وأحاسيس 
الجمهور التى هى بالفعل مشكلة تجاه مفهوم النص حول مقولة: 


"أن تكون أو لا تكون " حتى عندما يقول: 
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إلى متى يتحمل ضريات السوط واحتقارات القدر» لقد توجهت 
بالسؤال إلى الجمهور ويأسلوب بلاغى.. أبحث فى وجوههم 
الساذجة والبريئة عن إجابة» وصدمت لأنى لم أجد إجابة واحدة, 
لقد فتشت فى وجوههم فى لاهاى ودوسيلدروف وفى باريس حيث 
كانت الجماهير كلها متشابهة فى نظرتها المهذبة نحو المسرح الذى 
كان كما لو أنه مشغول بسرية فى أداء بعض الشعائر من خلال 
مشاركة الجمهور لحديث العالم الأكثر انتشارًا والذى يؤدى باللغة 
الإنجليزية من أجل فكرة بعينها يحاول الجمهور الإمساك بهاء ومن 
ثم ينظر بهدوء وإمعان: ويتلهف معظمهم إلى سماع كل كلمة وتتبع 
أى تغير فى الفكرة,وهناك لغة ترتبط بالأحاديث المعروفة. هذه اللغة 
تجعل وتحول ما كان يعد بسيطا ومباشرًا بش كل فجائى إلى 
شىء معقد وغامضء كى يصيح لغرًا ذا أعماق دفينة حتى يسهل 
تقويضه وهدمه والحصول على الرموز السرية للوصول إلى أعماقه, 
وقد يؤدى ذلك إلى البوح وكشف الآسرارء ومن ثم يجب على المرء 
الممثل أن يكون فى كل حديثه أكثر بساطة ووضوحا مباشرًا فى 
كلامه وأميئا فى تمثيل النص على المسرحء و هذا ما سوف يخلق 
الأثر الرائع والمحتمل, ولكن ليس هذا ما أفعله بشكل دائم (بيركوف. 
4 44). 


تلك النفقة الى :كن عفيا تيركوف فن لغنة متعدده الأرجه وبالكل ارضحم غتالم 
الاختماع الأفروكى: إرفته جوتهنانقاملاً: لسن المتتظن ما ان شكل ققط وإمنا التوقع أن 
تفكل هه وده الطزيفة الحيدة الذى تمكل بها ونا تعتيدوها مز مقرقه ان عليه فى 


سياقات مختلفة تلك هى القضية والفائدة الحاسمة. 


كيد سودة العني م التصووضن كن كول الفقه الدوامى هين مشافن ادي الث ف 
أغلبها من وجهة نظرى أقل توافقا وتناسبًا للاستخدام؛ وهذا ما اعترف به محترفو المسرح 
منذ وقت طويل وخاصة الكثير من الأكاديميين» حاول تشارلز ماروفتز فى مسرحية "عطيل" 
(عرضت على المسرح المكشوف فى لندن فى يونيه من عام 1577). أن ينقذ شخصيات 
المسرحية من استبداد أدب قاعة الدرس طرائق تناولبا وتفسيرها.ءلقد وظف ماروفيتز 
القضايا الخاصة بثورة السود فى أمريكا وخاصة فكر أناس مثل مالكوم اكس وكتاب مثل 
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أميرى بركه (لى روى جونز) من أجل خلق إطار لإخراجه المسرحى ل عطيل وفى تقريره 
للفرقة اللسرحية كتب يقول: 
-١‏ يحاصر التهديد الممثلين فى مسرحية عطيل” لشكسبير عندما يظهر 
المنشق بينهم الكل خائف ومهدد غير أن التهديد الأكبر يكمن فى 
تهديد الممثل الذى يوّدى دور عطيل حيث أن انتزاع الممثل الأسود 
لدور ياجو" تدريجيًا يجعله يشعر أن أداءه ليس إلا عنصرًا 
سياسياء مكملاً فى صورة أقرب إلى الكلاسيكية وهى تمثل بنفس 
الطريقة على مدار أربعمائة سنة تقريبًا. 


؟- تتحول شخصيات مسرحية شكسيير” تدريجيا إلى شخصيات 
معزولة عن سياق النص المحدد لبا فشخصيات مثل "ياجوء ديدمونة, 
عطيل" إضافة إلى كونها جزء! من الشخصيات الروائية فى عمل 
شكسبير هى أيضًا شخصيات فى العالم المتلقى لبذا الأدب وهم 
يعانون الاغتراب من خلال التقاليد ويتم تحديدهم بقوة من خلال 
الماضى ومن ثم فهم غالبا يظهرون كشخصيات درامية بمحض 
إرادتهم (ماروفيتز, 1910/8: 10/8). 


لكى نعزل هذه الشخصيات بعيدا عن العالم المتلقى للأدب يقول ماروفيتز: 


بدرجة كبيرة من كل أنواع الجمل التى تظهر فى كلام السود 
شكسبير التقليدية لأن شيئًا واحدًا سوف يبدأ فى الظهور خلال 
عملية الكتابة. حيث يجب ألا يكون الأسلوب جامدًا أو يكون خلطا 
سيكلا لواقفت سدركة ومواقف:تقليدية ققيمة وله اهن هندة الأنبا ليت 
كان يوحى بشىء ما عن الصراع السياسى للسود فى أمريكاء 
ويطريقة أخرى كانت ثمة محاولة لقول شىء ما عن المعتقدات التى 
كونها الناس عن شخصية عطيل فى مسرحية شكسبير وكيف يكون 
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يقول أيضا أنها محاولة للإيحاء بأن الشخصيات هى نقسها 
شخصيات شكسييرء إلا أنه ونتيجة لكونها تدور فى نفس الإطار لمدة 
مائة عام تقريبًا.عزلت نفسها الآن عن سياقاتها وأطرها الأصلية: 
ولذلك فإنهم فى اتجاه يموج بحرية فى أنواع مختلفة من التربية 
الثقافية» ومن ثم يمكن السيطرة على تلك الشخصيات وإدخالبا فى 
سياق جديد (ماروفيتزء 1510/4: 181). 


ويتضح ذلك من شخصية الدوق الذى يؤدى دوره كولونيل أبيض من أقصى جنوب 
أمريكا وهو كاسيوء شاب إنجليزى فى دور مساعد, وياجو شخص ساخر مازح فى إشارة 
تشبه فى رؤيتها رواية "العم توم' فى عالم البيض. لقد ولج ماروفيتز فى عالم الدراما ليس 
فقط من خلال رفض فكرة أن المعانى مملوكة للكاتب ويجب أن يروج ماروفيتز لبا وتشرح 
بأمانة من خلال الممثلين والمخرجينء و إنما أيضا من خلال الفكرة المسيطرة بدرجة شديدة, 
والتى تقول إن أفضل الناس قدرة على الوصول لتلك المعانى هم من تمرسوا فى العمل 
داخل التحليل الأدبى التقليدى. إن ما اهتم به ماروفيتز وآخرون مثله هو التطبيق العملى 
الذى يعترف بأن حديث النقد والإنتاج الدرامى ليس حديئًا بريئًا سليم النية. فالنقاد ليسوا 
ملاحظين موضوعيين ومحايدين لمعانى شخص أخر هو الكاتبء كما أن الممثلين والملخرجين 
والجسافين لا مقازك فى العمل السبرحى عدوا بالقيل او الساهدة: ولا سمل تكن امعان 
بأمانة وموضوعية ودون نقدها. إن الأسس المسرحية والفلسفية لممارستهم النقدية لا يمكن 
تجاهلها بالرغم من الأسطورة المسيطرة التى تذهب إلى أنه يمكن تجاهلهاء ومن ثم فإن ذلك 
يقصد به منذ سنوات عديدة نمطا الاستبداد وهما تمييز النص الأدبى وتمييز المؤلف. و آحد 
الخطوات الأولية للإفلات من هذا الاستبداد هو أن نعترف بأنه ليس هناك صوت واحد 
ككوك ف ونا االعاتى وإلما توجدا احيرات متعددة. 


الأصوات المتعددة: 


افتتح كيث ألان كتابه 'المعنى اللغوى" فى عام ١9485‏ بقصة عن المتحدث الذى دخل 
قاعة مكتظة بالناسء, واقترب من الميكروفون وأعد نفسه ليتحدثء وما إن فتح فمه حتى 
سقط بفعل أزمة قلبية دون أن ينطق بكلمة واحدة. وضع ألان رأيًا حاسمًا بقوله إنه ليست 
هناك محصلة أو نتيجة على الإطلاق لما عزم المتحدث قوله إذا لم يكن قد تفوه بكلمة ومن ثم 
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لم تسمع. إن أهمية اللغة تبرز فقط حينما تكون جِرْءً! من التفاعل والتواصل الاجتماعى ومن 
ثم يبرز معناها أيضًا فى هذا التفاعل. 

اعترف الفيلسوف لودفيك فتجنشتاين بذلك حينما قال بأن تلك الممارسات العملية 
هى التى تعطى للكلمات معانيهاء وهنا كان يشير من خلال الممارسات العلمية إلى فكرة 
مفادها أن الاستخدام أو التطبيق هو الذى يحدد المعنى وليست المعانى ذاتها فى إطار حرية 
السياق للنص. فالمعنى يُرِمِرْ إليه من خلال الكلمات ومن ثم فمصطلح الممارسات العلمية 
يشكل أهمية كبيرة هنا. لقد كانت الكلمة الالمانية التى استخدمها فتجنشتاين أى التطبيق 
العملى وأود أن أقول إن الدمج بين آراء فتجنشتاين حول اللغة على أنها استخدام عملى, 
والاضطهاد المؤسسى يقتضى أن يصبح نشاطا ثوريًا راديكاليًا من أجل بعث التغيير فى 
ظروف الانسان؛ و سوف يعمل وقتها كقاعدة فعالة يتاسس عليها بناء التطبيق النقدى. 
ويتضمن التطبيق العملى وما يرتبط به واللغة تفاعلا وتغيرًا سياسيا واجتماعياء ومن ثم 
فإن الفهم النقدى للتطبيق الدرامى يدور هو الآخر حول التفاعل والتغيير الاجتماعى. إن 
التطبيق العملى عملية تضم التحليل والحدث المصممين لبعث التغييرء يتضمن التطبيق 
العملى كلا من الحدث والعملية التى تبنى وتحدد ما نفعله كبشر وكمؤسسات اجتماعية. 
كما أن ما نفعله يتحدد بطريقة عشوائية وذلك عبر طرق متنوعة يصنع من خلالها المعنى من 
بينها استخدام اللغة. النصوص المسرحية هى ممارسات تحتوى على التفاعل الاجتماعى 
كما أن التفاعل الاجتماعى يتصل بقضايا السلطة والتغيير. وفى أحيان كثيرة لا يعتمد 
الاتصال على ما تعنيه الكلمات وإنما أكثر على ما يدركه كثير من الناسء مع أن المعانى 
توجه عبر اللغة. فإن هذه المعانى لا تمثل شيئًا جوهريا لنظام وثبات اللغة: لقد صاغها 
الناس و بدرجة عظيمة الأهمية صاغتها المؤسسات فى المواقف الاجتماعية التى تتغير 
بشكل دائم. 

إن ما تعنيه الكلمات نفسها غاليًا ما يعد نتيجة أقل شأنًا من إستراتيجيات وأسس 


(ينتر خلك/اة ١‏ : 6): 


إما: أنا أيضًا عندى أسرة. 


جيرى:- اننى مدرك لذلك تماماء كما يجب أن أذكرك بآن زوجك أقدم صديق لى. 


31 


إما: ماذا تعنى بذلك؟ 


جيرى: يا للمسيح! لم أحاول أن أصرح بشىء. لقد قلت بالضيط ما أردته. 
إما: أمكذ!؟ 


أيمكن أن نستنتج ما يجرى فى هذا الحديث عبر الأداء التمثيلى ليضع إما فى موقف 
البجوم وجيرى فى موقف الدفاع؟ يبدو أن الصراع بين الشخصيتين لا ينشأ مما يقال 
وإنما مما لم يتم قوله. فلا يظهر ما يشير إلى حدوث خلاف فى الرأى بينهما وما ظهر هو 
احكلاف بد امكف إن حالة خخ السك والقووض يعبر أقجا تك هلن الأرمةاافضة 
متزايدة لفهم الصراع الذى يعتمد على الشكء وبالتالو؛ الأداء التمثيلى له. هو تلك الملامح 
المميزة للنص والتى يأتى فى أولبا حالة انعدام اليقين بينهماء ويبدو أن هذا فى أغلبه يستند 
بداية على انعدام اليقين حول ما يبدو ظاهرًا من معنى تشير إليه كلهمة ذلك خلال مجرى 
الحديث: يبدو أن كلا من جيرى وإما يستوعب معانى مختلفة تمامًا لبذه الكلمة ومن ثم ما 
يبدو فى مواضع أخرى على أنه أسلوب ربط فعال لإحداث الترابط بين أجزاء النص 
والشخصيات معاء ويمكن أن يجرى تمثيله بطريقة فعالة على أنه محرل يثير الغموض ومن 
ثم يثير الصراع بين إما وجيرى. لقد قام جيرى باستبدال كلمة (هذا) فى السطر رقم )1١(‏ 
العتى الواضع فى حديثة لضي الفمنوض علج ها يقولة ومن ثم انيتكنيت للإشيازة ان 
تقهقره فى الصراع. غير أن تكرار استخدام إما بشكل واضح لكلمة (ذلك) فى ردها على 
جيرى يكشف ويضاعف الضغط عليه إلى الحد الذى يرد عليها بطريقة غاضية.يمكن أن 
يفهم الصراع بين الشخصين وتطوره بشكل واضح.ء وفى تلك الحالة تتبع الضمائر البارزة 
فى الحديث أكثر من بناء صورة عبر تتبع مسار لفهم هذا الصراع وتطوره من خلال معانى 
الكلمات فقط. ويعتمد الصراع على قراءة النص وليس ما يوجد بداخله من إشارات ضمنية 
ولكن ما تشير إليه القراءة من أراء مختلفة تبرز من النص عن طريق الشخصيات ٠و‏ بالمثل 
فإن الصراع يمكن أن يرنقى بصورة كبيرة فى الأداء التمثيلى من خلال التركيز على 
الضمير (أنا) ليتصور كل جمل الحوار فى مسار الحديث بين جيرى وإماء ومن ثم يجرى 
كتبلط التواع بيدينا عب تاكس كل نتهبثا لداتة على مضتات اللخ وتو بين الأعسياء 
الأخرى إبراز كلمة (أيضنًا) لتعطى تركيرًا فى رد إما الأول على جيرىء لتؤكد تلك النهاية 
قلي تطلم 1 اللسجيواة على مكا نه نكما رنة م السللة مع هدر 
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يعرف التطبيق العملى الموجود لبذا الحديث على أنه فهم الكيقية التى تبنى بها 
المعانى أكثر مما يجرى التصريح به. من أجل فهم الوسائل التى تتمكن الشخصيات من 
غلذلنا كن لخدا كاخر كلن عدن أنماظ التعيي كز تتحسوة على كميات الخو وها 
الفيح يتك فيم مانن علافاك السلظة الوجردة داخل السدية والح سيار شيم عد 
النفه عتى انها #تاعل يكنم القيم الختان بالتنتيق الفدلئ كعملية راديكالية تستردن أنه 
بداخل أى حديث يجرى بين الناس يوجد نزاع بين أصوات متعددة. كفاح لنيل السيطرة 
وكفاح لبعث التغيير. 


اللغة والحدث: 


واللغة والحدث قائلا: 
يجب أن يعبر الكلام داخل المسرح عن تعهد أو التزام أو رفض أو 
رأى أو حكم أخلاقى أو دفاع عن حقوق إنسان أو اعتداء على 
حقوق آخرين.كما يجب أن يكون فى أسلوب بلاغى مرتب أو يكون 
وسيلة لتنفيذ مغامرة. على سبيل المثال من خلال التهديد أو الكذب 
والتقديس. 


بينما تتركز سالطة اللغة على قدرتها الادائية مثل لغة الشماس والكهان من أجل 
مسقي شي ما وعد ةاتفل مشيي :سو يناه جار شنار اكلا 
هذه اللغة هى جزنية أو لحظة فى حدث كما هى الحياة. وهى 
موجودة ببساطة من آجل إعطاء أوامر أو الدفاع عن أشياء معينة أو 
تفسير للمشاعر فى صورة نزاع من أجل الدفاع عن ششسىء؛ وهذا ما 
يظهر فى الأغراض المعلومة لاستخدامهاء للإقناع أو توجيه الاتهام 
من أجل إيراز القرارات أو من أجل استخدامها فى مبارزات نمطية 
كحالات الرفض أو الاعتراض وما يمائلها فبمجرد أن تتوقف اللغة 
لتتحول إلى حدث تثير فى تلك اللحظة شخصا. وكما يوجه هذا 
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المفهوم اللغة وبشكل واضح إلى تصور هذه اللفة على أنها شىء غير 
قابل للرد تمامًا مثل الحدث, والحدث الحقيقى هو الشىء الذى لا 
يرد وإنما يصبح مع استمراره أكثر ثورية. وحتى لو أردت أن ترتد 
وتعود من جديد لنقطة البداية» لن تستطيع؛ ويتعين عليك أن تمضى 
حتى النهاية. إنها الحركة الراديكالية للحدث التى أصبحت مخططة 
ومنسقة داخل المسرح (سارتر, 151/5: ٠ )١٠١١‏ 


ومن ثم فإن اللغة عند النظر اليها فى ضوء هذا المفهوم؛ لن تعنى ببساطة أنها وسيلة 
لتمثيل الحقائق والمعانى الموجودة بالفعل وإنما هى اللغة التى يتميز أداؤها بأنه يجرى تباعًا 
وهنا ينشأ الحدث لتخليق معان وحقائق جديدة, كتب إدوارد بوند تحت عنوان "ملاحظة على 
المنهج الدرامى” (بوند, 1910/4: )١15‏ يقول: 
لم يعد التأثير يتبع السبب والمؤثرء كما لم يعد الحكم يقيم الحجة, 
كما كان الشأن فى الماضىء وعلاوة على ذلك ظلت لغة القيم 
والأخلاق أسيرة لنفس الفخ؛ ومن ثم فليس سهلاً على الكتاب 
المعاصرين أن يضمنوا فى أساطيرهم وقصصهم أشياء لتعليم 
الخبرة الحيانية والأخلاق بطريقة كانت تجب وتلائم المجتمع المستقر 
الآمن؛ إذ لم يعد أسلوب حكى القصة والاستخدام المعيارى للغة 
يحتوى على التفسير الكامن بداخلها. ونحن مازلنا جزءًا من 
مجتمعاتنا المؤفسسية المعاصرة. فإن حياتنا أصبحت خالية من 
المعنى: ولذلك أصبحت القصص التى تدور حولبا هى الأخرى خالية 
من المعنى ولا تستطيع القصص أن تقدم تفسيرات بذاتها؛ فلم تعد 
٠‏ تستطيع أن تعلمنا كيف يمكن أن نفهم ما بداخلهاء كما لم يعد 
الكاتب الدرامى يستطيع أن يواجه الجمهور بالحقيقة من خلال 
حكايقة للكهبة: لقن جتان التفسبير مؤيفا من خلال الممتسع جد 
اللغة المعيارية نستخدمها لكى نتعايش بها داخل المجتمع الرأسمالى 
ولا يمكن استخدامها لتفسيره. لقد أوذيت لغتنا حين دخلت إلى هذا 
المجتمع مثلما أوذيت الفضيلة. وهذا يعنى أن سلامة ونقاء أخلاقنا 
عرضة للخطر ولن تستطيع لغة التقنية الخاصة بعلوم السياسة 
والاجتماع أن تحل المشكلة. لأنه بالرغم من قدرتها على تحليل 
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الحقيقة المجردة فإنها لن تستطيع إعادة إنتاج صورة الحقيقة على 
خشبة المسرح:؛ فنحن لا نعيش بالتاكيد داخل مجتمع مؤسساته قوية 
إلى الدرجة التى تنقد نفسها أو حتى غنية بما يكفى, نحن لسنا مثل 
الرأسمالية الأمريكية التى تمول وتجنى أرباحًا من أفلامها التى 
تدور حول المكر والخيانة.والمحاكمة العرقية للسود إن القضية 
ببساطة هى أننا يجب أن نعيد كتابة الحس الإنسانى وذلك أشيه 
بطفل يحاول أن ينطق بلغة جديدة. 
هذه اللغة الجديدة بالنسبة لسارتر ويوند وغيرهما ليست ببساطة لغة الكلمات التى 
تمثل وتقدم الحقيقة. وإنما اللغة التى تحدد وتسيطر على المتحدثين بها وتبرز دور السلطة 
والمكانة ودور العلاقات. إنها لغة الحدث والتعبير لأنها تدور حول التفاعل والتطبيق العملى 
إنها اللغة المحددة من أجل التأثير على التعبير لأن المجتمع هو الآخر يعمل فى إطار الصراع 
ولعل دور التطبيق العملى المتضمن لذلك هو أن يقوم بتزييف تلك اللغة حتى يمكن تمثيلها 
لتحويلها بعد إحداث التفكيك والتغيير لطبيعة الصراع من لغة اضطهاد وتظلم إلى لغة تحرر. 
وبالطبع فإن ذلك بوضوح أسهل شىء يمكن أن يكتب فى كتاب مثل هذا. ولكن ممع 
الأخذ فى الاعتبار المشاكلات العديدة التى يمكن أن تنشأ حوله. غير أنه يعد اعتقادًا 
أساسيًا للفرض السابق حيث إن ما يثيره التطبيق العملى من تغيير سوف يكون هو نفسه 
ما يجب أن يأتى فى مقدمة الخطاب الدرامى (أى داخل قاعة الدرس والمسرح والبلاتوه 
وغيرها). ومن ثم فإنه يمكن أن يتصدر المؤسسات الحاكمة للمجتمع. فقى مسرحية 
'الألوان' ل بوند تشرح أنا تلك الحاجة للغة جديدة متحررة وذلك خلال حديثها مع تريئنش: 
ترينش: (يحاول أن يشرح) يجب أن تساعدى فى دفع مسيرة العالم؛. ليس 
لتجذبيه نحوكء يجب أن تكون لديك أسباب لما تفعلين رمن ثم 
تشرحينها لنا وتجعليننا نستمع إليك. 
آنا: نحن فقط نشرح أما أنتم فتقرؤوها. 
تريئش: ولكن.. إنها الكلمات. 
آنا: ألا تعنى شيئًا بالنسبة لك. ذلك المجتمع لا يستطيع أن يشرح نفسه لنفسه 
أنت لا تفهم ثسيئًا حتى الوسائل الجماهيرية للشرح من صحافة 
وتليفزيون, ومسارح. ومحاكم. ومدارس وجامعات. تجمع فيه 
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الختونا بت يكو جلو امطريقة أو باخريئ لالس الكالانة كشي لعننا: 
مملوكة لك :اهِب أن نتعلم لخة حديدة. 


ويدور التطبيق العملى حول فهم وتغيير تلك الحياة عن طريق تقديم لغات جديدة» 
فتمثيل اللغة الجديدة بهذا العدد يعنى الاعتراف والتسليم بأن العوالم التى تعيش فيها 
عوالم محددة بأطر معينة من النصوص وبطريقة متقطعة عشوائية. وتشير اللغة التى يتعرف 
عليها ترينش ويفهمها إلى عالم مختلف تمامًا عن عالم أنا التى تحاول أن تدفعه لفهمها 
لأنهما يستخدمان لغات مختلفة تمامًا عن الإنجليزية: ويتعبير آخر فعن طريق الأداء فى 
لغات مختلفة يمثلان عوالم مختلفة تمامًا. ويدور التطبيق العملى حول معرفة تلك العوالم 
المختلفة ومحاولة إحداث تغيير بداخلها. وما يوجد بها من ظلم واضطهادء كما تدور حول 
تنفيذ ذلك فى تلك العوالم التى تستخدم وتعرف النصوص الدرامية على أنها جزء من 
السان الذى تحدد وتههم منة الحفائق: لقد عارضن برتولد بريشية قاكلاً:نإن القتابة لابرد 
تعنى فى الأساس تجديد شبكة العمل الفعلية للمجتمع؛ وإظهار الآراء المسيطرة مثل أراء 
الأقوياء المسيطرين والكتابة من وجهة نظر الطبقة التى تعد سلسلة من الحلول الشاملة 
للمشاكلات الضاغطة التى تصيب المجتمع البشرى وتؤكد على ديناميات التنمية (ويلليت» 
8.2161 وهذا يوحى بالرغبة فى نيل السلطة والسيطرة؛ بهدف التأثير على التغيير» 
فى مجال أكثر تحديدً! وتركيرًا للنصوص الدرامية وأكثر التصاقا بالتطبيق الدرامى. 

ولا يجوز أن يفيد المعنى ببساطة فى إطار ما تعنيه الكلمات فحسبء ولكن فى إطار 
المستويات العديدة من المعنى الموجودة فى اللغة. كما هو الحال وبالمثل فى الحدث فى 
التعاملات الاجتماعية والمؤسسية و تفاعلات الناس المشتركة فى الاتصال حيث إن معظم 
المعانى لا تجد لنفسها مسارًا داخل المعجم. إنها معان تتضمن حركة جسدية وتعبيرات 
بالوجه ونوعية من الصوت وسرعة فى توصيلها فى أثناء الحديث. إنها أيضًا معان ضمن 
مايسمى بالأنافة الاجتماعية والحديث القصيرء والمعانى التى تتداخل فيها السخرية 
والبجاء والمجاز والغريب من الكلمات المألوفة والمعانى التى تتضمن صيغ التردد والبدايات 
الخاطئة وكلمات الصمت فى اللغة والمعانى التى تتضمن المزيد من الافتراضسات 
الأيديولوجية والسياسية والفلسفية والاجتماعية والاقتصادية البارزة منها والمستترة فى 
عملية التفاعل.إن معانى الاضطهاد الطبقى والعنصرى والسلطوى والجنسى: وهى المعانى 
التى تدخل فى عمليات البناء والمقاومة وسلطة العلاقات بين الناس وتدخل فى عمليتى 
الصراع والتعاون؛ إنما تكوّن كما ضخمًا من إستراتيجيات بناء الناس للنصوص بالطريقة 
التى تُبنى بها الحقائق داخل التفاعل الاجتماعى. 
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ويدور معنى الاتصال دومًا حول إنجاز شىء ما لشخص آخر كما يدور حول 
مجموعة من الفاعلين الذين ينفذون شيئًا ما للمفعولين بهم. غير أن هذا الفعل يجرى دائمًا 
بصورة متغيرة» فهو شىء متحرك ومتغير. إنها تلك الحركة التى تعد عملية حاسمة لأنها 
تدل على أنه لا توجد معان ولا فاعل ولا مفعول به ولا واحد من الناس أو مؤسسة من 
المؤسسات البشرية ولا 500 اجتماعية ولا عمليات تتضمن حدنًا, فى شكل محدد 
وثابت لا يتغير. فالمعنى دائمًا مؤجل وغير مكتمل على الإطلاقء لأنه لم ينته أبدً!. 


تمثيل المعانى: 


لقد أوضح ستيفن بيركوف (1585: 15) هذا الإرجاء للمعنى فى إطار تفسيره 

لمنولوج هاملت الشهير "أكون أو لا أكون': 
أكون أو لا أكون خطوة جادة نحو أسفلءالمسرح يقفء يحمل الكلمات 
كما قلتها أقف ثم أحمل الكلمات ثم أخفض صوتى. 
وذلك هو السؤال: 
أخلق هذه البداية أحيانًا حتى أتغلب على الوعى الذاتى فى بداية 
فقرة التمهيد. ويهذا أدخل فيها قبل أن يلاحظ الجمهورء ثم أسترييح 
لحظة حتى أجعلهم يستوعبونها بأنفسهم وأحيانًا أخرى أبدؤها فى 
الواقع ببطء كنوع من الاعتراف بمشكلتى ولكن دائمًا أتوجه إليهم 
فلو بدأتها بشدة وبحدة ثم ظهرت أنها تعمل على تأليه كثير من 
ساعات الفكرء كما لو أننى غيرت جلد أفكارى فإنها سوف تكشف 
عن نفسها. ويعد كل هذا الخوف من الحيرة فإن الحياة تتلخص فى 
عبارة أكون أو لا أكون أحيانا تشبه الحوار مع الجمهور مثلما 
توقعت الإجابة. 


لا توجد طريقة واحدة من وجهة نظر بيركوف لتمثيل هذا المنولوج ولا حتى فى قراءته 
أو تحليله ولا فى البروفة المسرحية أو الإخراجء وإنما هناك دائما طرق متغيرة. 


(أن تموت) 


دعونا نكالدل هدم الكنية كاعتبارداشو ازا سم حورته لطر إل الكنيةو مدن 
هذا السلام هذا الفراغ - توقف النفس حتى فى قولبا أن تموت الموت بينما ننطقها! 
أتنام... أتنام... فكرة أخرى مزعجة سوف تهدد دائما الأخرى المسالمة فى حالة الخوف» آى 
طريق يسلكه المرء هناك سوف يكون بديلاً. فهاملت لديه بدائل عديدة ما دام لكل مشهد 
نظير من أجل تعريف المشهد نفسه؛ ومن ثم كلها ضرورية للمشهد. أن تعيش أمر سيئ 
ولكق الاتجرة امي السو سوقة مخله وميا دمخا ككل اناد لقي الكوانس عقيل 
يذاخلة وين كرتكفيل اسهراواخلتون العوانيس التو ينك اق جنعيا داحل ذلك لكوم 
الأبدى. نحن نتذوق النوم الحقيقى الذى هو أشبه بالموتة الصغرى كما أننا نتعذب بالرؤى 
المرعبة لذا تخيل عدم قدرتك على التخلص من هذا الشىء الدموى بعيدًا. هاملت يتجاوز 
بعيدًا عن هذا الألم من الخوف الأبدى. 

بالرغم من أصوات الأداء المتعددة هنا بالنسبة لبيركوف بصفته مخرجا وكاتبًا 
تملا شؤاء كاكث اباملف ا ووو فاك تلك الأعدرات تقر الى قس دوع والعو سن 
التفسير لشخصية هاملت: وهو أنه يعارض ويبتعد عن ذلك الألم من الخوف الأبدى. وتوجد 
تحليلات عديدة مباشرة نحو إيجاد وتنفيذ الأداء بالاعتماد على عدد من المحركات النصية لا 
مخ حل آذاة كلدات التاحاة وانما لذعر شخصة عالت انما فعله بير كوف و مين 
تفسير خاص للشخصية ليستخدم ذلك التمييز ليس كوسيلة لبنائه على أنه تفسير صحيح., 
وإنما كجزء من العملية الديناميكية لصناعة معان جديدة ومختلفة فى كل إخراج مسرحى. 


وتعد هذه النقطة مسألة حاسمة لأنها تعنى أنه لا يوجد شىء لحسم قضية أن هناك 
هذا ءاهد ويصية رقن سيل الدال الاخراع الستوحن اإنطر وراك فى عمس (حون 
أوسبورن» 6 مايو 1551) ينظر إليه الآن وبصفة عامة على أنه كان نقطة تحول فى المسرح 
الإنجليزى المعاصرء نتج عن محصلة عدد مختلف من المقالات النقدية. كتبت حولبا بعض 
الأرا»القدى قتتير إلجى أن الفميتها سوس (عن هادية) (فاتشيوال ايد ١‏ اير 
1))إن كان ذلك الرأى مضللا. وقد احتوت جريدة "التايمز' فى عدد ١‏ مايو 1١95315‏ 
على مقالات شنت حملة غاضبة للتنديد بالمسرحية.علاوة على جريدة مانشيستر جارديان 
فى هدك + نازى :1452 : الث وصههيا نانيا "ككل يلللة تعديدة كدزاما أرلية؛ كنا تين 
جروودة "الأويؤوقر قن هوق :98 مانو 3355 ]ان اتينا مخ افشيل سوسا عصيرها رحد 
عدن كديو سق الرؤئ فنا لأن :هناك حقائق عديرة الولة التشراج الحاسن فى لك الليلة: 
وبالرغم مما يبدو واضحا أنها فقط مسرحية واحدة. بعد مضى ثلاثة وثلاثين عامًا على 
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إخراجها ثم عرضها مرة أخرى فى عام ١145‏ على مسرح ( ليرك ) بلندنء ليكتب عنها 
مويو م كرينة المكراى كابدة قو هرن:؟١‏ اسسطين يفنا أرسلد 
أوسبورن أن يحتفل بعيد ميلاده الستين وكان ذلك فى نفس الوقت الذى كتبنا فيه عنه: ما 
تتتيرحاة فى قالنة فامقية ونكتنا اق حرق تر شف اللفان ضن الغزى الحقيكن 
للمسرحية؛ فالتحول الذى حدث كان حكمًا على أن المسرحية لا تدور حول شاب غاضب 
ينتمى إلى يمين أو يسار من تيارات السياسة البريطانية وإنما كان ذلك حكمًا لكاتب شاب 
فى عخت وا الشهيا: لفق 


لكن ما الذى تشير إليه كلمة (هى)؟. إن جون بيتر مثل غيره من النقاد السابقين لا 
ينقد أداء المسرحية فى ليلة العرض الخاصة وإنما ينقد شيئًا آخر أطلق عليه هو وآخرون 
المسرحية. ومن خلال ذلك ينقدون الكاتب نفسه؛, ومن ثم فإن ذلك لا يعنى نقد الآداء 
المسرحى وإنما يعنى شيئًا آخر أطلق عليه المسرحية أو الكاتب» وتوجد تصنيفات شائعة 
جدا ولكن بالرغم من أهميتها الواضحة والمتزايدة على ساحة النقد الدرامى وبدرجة كبيرة, 
أقول إنها تضتيقائع تتحدى أى شتكس قزم ظلن تقدهم .وق هذا الصدد ححدى التعريت 
لعناها:فئ" المخارية التقدية ومن كه فاتيم يدوروة حول اللأتيمة: إن ذلك لاانعتى يظلنا آنه 
ليس هناك مكان للكتابة والكتاب فى التطبيق الدرامى؛ وبعيدًا عن ذلك فما أعنيه هو: طالما 
توجد تصنيفات نقدية ونظرية فإن المسرحية والكاتب يكونان فى مرتبة أعلى من التحليل؛ 
وما نستطيع أن نعالجه فى أطار تباين درجات الثقة هو مفهوم النصوص الدرامية فى إطار 
مسميات: أداء الكتابة, وأداء القراءة: وأداء التحليلء وأداء الإخراجء وأداء الاستقبال من 
الجمهور. 


ولعل ذلك يقدم رؤية للأداء ليتسع بصورة مبالغة أكثر مما سمحت به كثير من 
النظريات النقدية. إنه يركز الانتباه فى الحال على فكرة أن النص المكتوب هو مجرد حيز أو 
سطح لبناء المعانى داخل أداء الكتابة والقراءة والتحليل والبروفة والإخراج والاستقبال. 
وهذا بالتالى يثير قضايا مهمة جدا حول كيفية التعامل نظريًا وعمليًًا مع مكانة النص 
الدرامى قبل إخراجه. فلو أن بأيدى الممثلين نصًا مكتويًاء والتلاميذ لديهم واحد على 
أدراجهم.: والمصممون لديهم آخر على لوحات الرسم. فمن يملك النص إذن؟ الكاتب أم 
الممثل أم التلميذ أم المصمم؟. لو احتفظ الكاتب بالنسخة الأصلية المنشورة فلمن تئول ملكية 
النص للمنتج؟ أم للكاتب؟ أم للناشر؟ أم لمن اشترى نسخة منه من الكاتب ؟ أم لمخرج النص 
؟ أم للشركة المسرحية أو التليفزيونية أو السينمائية؟ بعض الإجابات التى سوف نراها 
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داخل الأجزاء المختلفة من هذا الكتاب هى ما تخلق الصراع دومًا. وطبيعة هذا الصراع هى 
ما تثير اهتمامى؛ لأن الصراع عملية أساسية داخل التطبيق العملى؛ والتطبيق العملى من 
وجهة نظرى عملية أساسية للممارسة النقدية المسئولة سياسيًا واجتماعيًا للغة والحديث 


تحدث بيرتولد بريشت عن الاختلاف بين المسرحية كنص مكتوب على الورق وبين 
الأداء التمثيلى فى عمذية إخراجها على أنه مثل تصادم قاتل حيث إن على الأداء فى عملية 
الإخراج أن يتغلب؛ ' ستبداد النص المكتوبء وبالطبع فإن نتيجة هذا التصادم بين الأداء 
سوف تكون- بالضرر. مختلفة باختلاف الناسء؛ تمامًا ويدرجة كبيرة مثل اختلافهم 
حول مفاهيم النص المكتوي,أى النص الدرامى والأداء التمثيلى أو أداء النصء أو 
الإخراج...إلخ. وبخصوص تطوير نظرية اللغة والتطبيق الدرامى فإننى مهتم بصفة خاصة 
بالنصوص الدرامية وعلاقاتها بالأداء التمثيلى فى اللغة الإنجليزية. هذه السلسلة من الأداء 
الذى اتسع ليشمل نوعية النصوص التى ينظر إلدها عادة على أنها نصوص درامية. 


التدةال "الذي 'تحكق الأحاية مك هنا نقودماالذع در القكن الدوانى دن قدووامنة 
الفسموطن و الأحانة 1ق |لالمتهر امهل وانسوه عدغيوه .نع التسيوسي افو شحوم النكن 
فى أداء عمليات القراءة والكتابة والتحليل والبروفة والإخراج والاستقبال كأى نص درامى 
سوف يصبح بالضرورة نصًا دراميًا. 

ما الذى يشكل الدراما إذن؟ والإجابة هى الرغبة فى استخدام النص عند الإخراج:» 
أو التأكيد على هذه الرغبة, لأنه توجد استخدامات عديدة للنص لا تؤدى إلى الإخراج. 
وهتاك على 'سميل المقال تظبيقات غديدة فكل استكذام التصن داخل القصيل الدرانتى فتن 
عملية الكتابة والقراءة والتحليل والاستقبال ولكنه لا يتضمن مطلقا البروفة والإخراج. ويعد 
التمييز بين الأداء والإخراج نقطة حاسمة. فحيث يستخدم لفظ الإخراج فإن ذلك يدل على 
كل العمليات السابقة التى تشمل القراءة والكتابة والتحليل والبروفة والاستقبال. وعندما 
أستخدم لفظ الإخراج فإننى أعنى بذلك الأداء التمثيلى بصفة عامة فى المسرح أمام جمهور 
يقوم بعملية الاستقبال. 

إن جنس الدراما لا يُعرف بطريقة ذاتية أو من خلال عملية الكتابة.وإنما من خلال 
الاستخدامات والتطبيقات الاجتماعية التى تصنع النصوص .والنصوص تؤدى من خلال 
مؤفسسات متنوعة مثل مسرح البواة ومسرح المحترفين والتعدليم والتليفزيون والسينما 
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العامة المحددة والمنشورة. وغيرها فى أية صورة من صور الأداء التمثيلى. 


التفسير: 


تق التمشوهن انراق انا تسوه ١‏ محظفة وق نوكا الآنا مدهلا فين 
صورة نص مكتوب أو على شريط سينمائى أو فيديو» ولن يكون النص الدرامى أبدًا واحذاء 
سنب انزو التخريرية به والقى تصبتم فى اتنا الفيسفيل ينين اللتاناف اقلت 
الوحودة فى هون وناذ ع سحللتة ين الأذا مسحت اخكلاف طرق الاستسبال لكل من 
الحكون والنكلية "قلا توجد جنا سكا يضمع اسقبال: الفض الذران فههما واهذا كد 
لكاتب الدرامى هارولد بنتر على سبيل المثال يقول: أتمنى أن تعنى مسرحياتى شينًا 
كلها لكل من يكناهناها إذ يندب أن كو كذلك: لأثه لاتوحن :ادا إشكحانة واجدة (ؤرت: 
459 ). لم يُرض هذا الرأى الناقد الأدبى الأمريكى كلينث بروكس فى قراءته 
لسرحية “ماكيث" لأنه شعن أن هذا المعتى الموجود الثابت يمكن أن يوجد من أجل المسرحية 
فشن وجندت: فتلا حاجة لغمل شدئء آخر. ويغ :ذلك ثيؤكا وسنكونًا اككر من كونة إجبراء 
ديناميكيا للتفسير حيثما يتحول المعنى إلى منتج نهائى, عارض بروكس برأيه أن "ماكبث” 
يمكن أن تفهم كمسرحية من خلال صورة واحدة تتضمن بما يوجد فى السطور التالية: 

طفل جديد مجرد من الملابس 

خط ولتعة 'تنئن هده اللغة او دوس الطفل اتكميل 

حصواة فقن الرسل الما انهو 


اعترض ريتشارد هورن باى على هذا المدخل وكتب ذلك بينما لا يزال كلينث 
بروكس يؤمن بذلك ومن ثم كتب يقول: 
إنه يطرح آراء مهمة وغالبًا ما تكون عبقرية؛ فمن الصعب ضمان 
مهمة العمل الدرامى لينقله إلى فقرة وحيدة بمثل هذا الغموض. ما 
يتطلب العكوف عدة دقائق على فقراءتها فى مشهد يعتمد فى معظم 
تأثيره على حلقة نقاشية تقام فى الوقت نفسه بالحجرة المجاورة 
(هورينىء /ا/51١: )١4‏ 
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يمل ةا الراى اقذي رقع مون اهن كير لان الداعن لاس دينع ملررهته 

النص الدرامى بصفة أساسية على أنه يحمل دليلا وحيدً! لمعنى وحيد للمسرحية؛ ولبذا فإن 
هذا الدليل يهفى فى مات ققرة وحيدة: كما ان تكراز مااقعله بروكى يغنى اختزال النض 
الدرامى حتى يصبح ببساطة مجرد كلمات على ورقة مكتوبة, كما تتجاهل دراميا كتب 
دنيس ديدروت فى منتصف القرن الثامن عشر حول "التناقض الظاهرى للتمثيل” يقول: 

كيف يمكن أن يؤدى ممثلان مختلفان جزءًا من مسرحية بالطريقة 

نفسهاء حتى عندما يكون النص واضحا بدرجة كبيرة وأكثر إحكامًا, 

ولو كانت قوة الكلمات ليست كافية لأكثر الكتاب ولن يكون أكثر من 

الإشازات التى تشير إلى زاى أو.,شعور أو فكزة: إذ تحتاج الرمون إلى 

حدث وإشارة وتجديد فى الحديث والتعبير فى سياق كل الظروف 

المحيطة من أجل إعطائها دلالاتها الكاملة (ديدروت. ”1887: 5). 


إنه يعتبر النص الدرامى مثل المسرحية ويفترض أنه شخصية منفردة مستقلة بدلا 
من تعدد الأدوار المحتملة له فإن ذلك يعنى تجاهل سياق الظروف المحيطة وتقليص أى 
ممارسة نقدية إلى حد تجاوز حدود اللياقة والأدب. إن الجمهور لا يملك الوقت أو المهارات 
الأدبية للبحث عن الدليل الوحيد بهذه الطريقة وريطه بمعنى المسرحية. ولو أنه فعل ذلك فلن 
يعد ذلك المعنى الوحيدء ففى هذا النوع من التحليل الأدبى للدراما لا يعد الجمهور أو 
الإخراج الخاص البم الأكبر حتى لو كان ذلك فى صميم الموضوع؛ فالنتيجة الخاصة 
بالمعنى الوحيد بهذه الطريقة كانت ولم تزل ترتبط غاليًا بما يعتقد أنه مقصد وهدف الكاتب. 
ومن شم فإن الإقرار بهذا الكشف لتنفيذ ذلك يعنى إساءة فهم لدنياميكية خلق المعانى 
وتجاهل تفيير سياقات نصوص الأداء بدرجة كبيرة. فالمعنى دائمًا مؤجل ولا يكتمل أبدًا. 
وكل النصوص هى نصوص جديدة بغض النظر عن كم الوقت أو بأية طرق جرى عرضها 
على خشبة المسرح. 
إن إدوارد بوند الذى راح يحارب بيضراوة حتى يتخلص من استبداد الدراما واللغة 
الكلاسيكية والأدبية فى عمله قد اعترف بذاك حينما كتب يقول: 
قد تبدو لغتى العامية حيث هى موجودة بالصفحات المكتوبة» قد تبدو 
لبعض الناس لغة مسطحة ولكنها صممت لتبعث لغة أكثر غنى؛ من 


خلال الأداء الذى أعتقد أنه الأساس لأية حقيقة وفى كل ثقافة تعتقد 
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أننى قانع وراض بهذا الأمر الغالب فإن المسألة تقتضى منا بصورة 

كلية تمامًا أن فسيطظر على دك اللفة العامة وان تلم كيف 

نستخدمها فى أسلوب واضح ومتميزء غير أنها لو حلت محل اللغة 

الأخرى لا أظن أنه يجب علينا بالتالى أن تقلل من هذا النوع وبصورة 

كبيرة. حيث يتساوى أو يتماثل. (هاى و وروبرتسء :198٠‏ 181) 

ويضع بيتر بروك رأيًا مشابها لذلك فى كتابه الفضاء الخالى (بيروك. 1974: ؟1١),‏ 

حي الكليةامى الهزه الصشكير: الرن لغالق هبحو من العلومات غير الزكية ولقل هذا يكين 
فى محتواه أيضًا وعلى الأقل ما طرحه بريشت حينما قال بأن المسرحيات الجيدة يمكن أن 
تفهم فقط حينما تمثل وأيضًا ما طرحه هارولد بنتز حين كتب يقول إن اللغة فى ظل ما يقال 
إن شيئا آخر يجرى التصريح به حينما يكون الكلام الذى نسمعه دليلاً على ما لم نسمعه 
(ينتر, 19171: .)١15‏ إن أداء عمليات الكتابة والقراءة والتحليل والبروفة والإخراج 
والاستقبال يخلق معانى جديدة ونصوصا جديدة ولغات جديدة» وهذه ليست ببساطة 
مبملة من التتعصيات اق التعويوات لتتههن احن أو لغة الكاتن. 


ويعزز الكاتب الدرامى البريطانى هوارد برنتون هذا الطرح حينما كتب فى نصه 
المنشور ملاحظة تحت عنوان ' الرومان فى بريطانيا " (يرنتون: )١118”7‏ وذلك قبل عنوان 
النص تقول بأن هذا نص مسرحية فى اليوم الأول فى البروفة الخاصة بهاء وما حدث بعد 
ذلك كان عمليات التحليل والبروفة والإخراج والاستقبال التى لا يمكن تدوينها فى لغة 
مكتوبة بنص المسرحية.. إنها أيضا تدلل بصورة مهمة على أن اللغة ومعانى الممسرحية 
ليست ملكا حكرًا على وإنما تخضع للتغيير. إنها جزء من العملية الديناميكية لصناعة 
المعاتى وفئ هذا العمل تحن بحاجة إلى اكتشاف كامل فى بداية النص المنكور موت بائع 
متجول' (ميللرء ,)١١ :١196‏ حيث توجد مقدمة طويلة نسبيا تحدد وضع المشهد كما لو أنها 
تقرأ برؤية واحدة كالآتى: 
يسمع نغمء لعب على الفلوت, حكاية قفصيرة ومشوقة حول الخضرة 
والأشجار والأفق؛ يرفع الستار ليظهر أمامنا بيت البائع نرى بناءات 
شاهقة محددة الأركان والزوايا بجانب البيت: تحيطه من كل 
الاتجاهمات. يوجد فقط ضوء أزرق يسقط من السماء على المنزل 
والعشب مسن حوله. تتلون المنطقة المحيطة باللون البرتقالى الذى 
يتوهج كأنما يشير إلى الغضب.ء وبينما تظهر أضواء وأنوار عديدة, 
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ويينما نشاهد القبة الصلبة من المنازل البسيطة بالمنزل الصغير الذى 
تبدو عليه هشاشة البناء بشكل واضع يلتصق هواء الحلم بالمكان. 
الحلم ينطلق خارجًا من الحقيقة. 
لعل ثمة أسئلة يمكن أن تثار حول النصء فبأى طريقة مثلاً يمكن للفلوت أن يحكى 
عن العشب والأشجار والأفق؟ هل ضوء السماء الأزرق يكون كذلك بالفعل عندما يسقط 
على المنزل والأحراش من حوله. كيف يمكن أن يكون توهج اللون البرتقالى رمرًا للغضب؟ 


كيف يمكن لبواء الحلم أن يلتصق بالمكان؟ ويفرض أن المخرج سار على نهج هذه 
الإشارات المسرحية. ماذا تكون النتيجة؟. من الواضح أنه سوف تكون هناك رؤى متنوعة 
لذلك سائرة عدد المخرجين. سوف تكون هناك قراءات متعددة كما يظهرء ولكنها ليست النص 
نفسه. وجاء أيضًا وصف ليندا زوجة البائع ويلى لومان كالآتى: 

غالبًا زوجة مرحة, طورت قمعها الشديد لتوقعاتها نحو سلوك ويلى. 

تحبه أكثر مما يحبهاء مبهورة به بالرغم من طبيعته المتقلبة, حالته 

المزاجية وأحلامه الجامحة وسلوكه العنيف قليلاً يحترمها فقط من 

واقع ذكريات جميلة لأشواقها الفياضة معه. الأشواق التى تشاركه 

فيها ولكنها تفتقد الحالة المزاجية لتتكلم وتتبع مسار حياتها للنهاية 

'داخل المسرحية” (ميللر, .)١17:156 ٠‏ 


لابد أن يتيح ذلك تفاسير مختلفة فى كل وقت تمثل فيه شخصية ليندا. فلا يوجد 
تفسير قاطع محدد لأنه لا يوجد تفسير درامى محدد ومؤكد لمثل هذا الوصف المحدد 
للشخصية مثلما لا يوجد إخراج محدد بهذا التفسيرء وتتيح التفسيرات المتعددة حقائق 
متعددة. ومن ثم فالحقيقة ليست حالة ثابتة أو مستقرة للعلاقات» إذ توجد حقائق عديدة: 
تهذد من خلانا آزاءعديدة ومحظفة .على ستبيل المثال فى التفعيلة الوسيفية لوحن ”ال 
جمبر ” (ستوياردء ؟157: 39), عندما تعترض شخصية على تقديم أخرى على المسرح 
'لورد هيرى ستوك - طرزان", لأنها تقترح أنك بعيد خارج هذا الكتاب, ومن ثم فإن ذلك 
يبدو أكثر على أنه سريالى. نحن لدينا موقف ممتع لشخصية خيالية تؤمن بأنه حقيقى بينما 
الشخصيات الأخرى خيالية» يوجز جورج فى "آل جمبر" التناقض الظاهرى بطريقة جيدة 
حينما يقول: وكيف يتسنى لشخص ما أن يعرف ما يؤمن به شخص أخر عندما يكون من 
الصعب أن يتعرف على ما يعرفه هذا الشخص الآخر؟. إن ذلك أكثر شبها ويبصورة كبيرة 
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بالخيال السينمائى الذى يقدم صورًا متحركة فى وقت واحد وفى الوقت نفسه صورًا 
متحركة وغير متحركة:؛ أو يشبه على سبيل المثال أيضًا مما حدث عندما لعب لورنس 
أوليفييه دور هاملت فى فيلم تم إخراجه فى عام .١15948‏ لقد كان كل من هاملت ولا هاملت 
وهو لورانس أوليفييه ومن دونه وكل من الزوج واللا زوج؛ الأعزب وغير الأعزب وكل من 
الممثل وغير الممثل وكل من المخرج وغير المخرج. إن الحقيقة كما تؤكد عليها شخصية أرش 
فى "آل جمبر” هى دائما حكم انتقالى غير نهائى. 1 

ومن ثم توجد طرق عديدة لصناعة المعنى: هناك العديد من الحقائق ومن العوالم 
حيث يدور التطبيق الدرامى حول فهم تلك الطرق العديدة» ومن ثم التعرف على 
الأيديولوجيات الموجودة فيها والدعوة إلى تغيير هذه الأيديولوجيات إذا كانت متعسفة أو 
ظالمة. ولبذا يتطلب ذلك فهمًا لطريقة بناء المعانى وينتج عن ذلك الوعى التام بكيفية خلق 
الحقائق والعوالم المختلفة. وتعد النقطة الأساسية فى عملية الوعى. هى كيفية وضع المعانى 
فى اللغة وكيفية وضع معنى وحس للألقاظ. 
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الفصل الثانى 


دسا 6ه 


«٠ 


» 


المعنى 


الحقيقة والخيال 


تكبو معظم التابين (3 الأشنا قفيف امي :]ذا مويه الانماء ادر علي 
طق لدي هإننا نيدل افص هافن رسع من كل خذل هةه الأشبياء مغيرة وذات يعت 
غيو اق اجعل الأشنياء متغيرة يكن ان يحدك من خلال ربط التمترض. هذا الريظ رده 
يُحدَث تلسلة عن اللقاءات اللحظفة التى تصيئع معانئ مخطفة زهذه يدووها تخلق حقانق 
وخيالات مختلفة. 


تروى إليزابث رايت :١1945(‏ 45) قصة عن مخرج مسرحية يعمل لصالح (برلينر 
إنسامبل) وهى فرقة مسرحية تشتهر بإنتاج أعمال برتولد بريشت فتقول: 


بينما كان المخرج يعمل بمدرسة الدراما فى السويد أجرى تجربة 
عندما طلب مسن أححد الطلاب؛ وكان أقلهم موهبة؛ أن يصعد على 
خشبة المسرح ولا يفعل شيئًا على الإطلاق لا فى إطار التمثيل أو 
حتى التفكير؛ وطلاب آخرون عليهم أن يخمنوا ما هو المعنى الذى 
يعرضه زميلهمء: ترفع ستارة المسرح ببطء وتختفى الأضواء تدريجيا 
وكانت هناك فترة صمت طويلة بينما وقف الطالب المفتقر للموهبة 
هناك لا يفعل شيئًا على الإطلاق» وبعد مضى خمس دقائق إلى عشر 
علت ضحكة من شخص ما استمرت لمدة خمس دقائق لتتبعها 
ظلمة حالكة وفى النهاية أسدل الستارء وطلب من الجمهور أن يعلق 
على ما رآه. قالوا إنهم لمسوا الحياة التراجيدية التى يعيشها 
الطالب فى عصر التكنولوجيا حيث يمتلئ بالوحدة والاغتراب» 
ولكنهم معجبون بشجاعته فى المقاومة» ورفضه للمساومة وتحكمه 
القامل:فى الوق ف»ويكل أدانه الؤكن. عين أنهع الم يليكوا أن ضجهكرا 
عندما بات واضحا أن هذا الشخص غير مرن بالمرة. حيث أنه غير 
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واع وغير مدرك تماما لما يجرى حوله فى المدينة؛ لقد كان عرضا 

مبهرًا للرفض جرى تمثيله بشكل فائق» وأخيرًا شعر الجمهور بحزن 

عميق بسيب الماساة الت يعيشها الفزد فى السسويد: تدك اخيرهم 

المخرج أنه لم يجر تمثيل شىء على الإطلاق. 

ولكن هناك دورًا كبيرًا جرى تمثيله حيث استطاعت الجماهير تكوين معان حوله. 
َالرَعَوْسق نوايا:النائن:الآخرين سنامًا مكل يور معطم جرى تنليله من خص مسسرحى وطو 
فى انتظار جودوء على الرغم من التعليق الشهير لأحد النقاد الذى جاء فى مقالة صحيفة 
تحت عنوان "الحدث غير المعاصر" وهذا يعنى المسرحية التى لم يحدث فيها شىء مرتين 
(اوش تاس ارا فورايل 1 
إن جعل الأشياء معبرة هو أحد الوسائل الرئيسية التى يتواصل من خلالبا الناس. 

وقد وظف توم ستويارد هذه الفكرة فى نصوص عديدة ولكنه استعملها بصفة أساسية 
وبشكل مُبهر فى مسرحية "هاملت دوج" (19178) حيث يستكشف مشاكلات اللغة وألعاب 
القندات الت ضسافش في اذاو كنا ترات فاسيقية كلقن متكمنةا ذا وى بكلا متضةة 
وأطلق عليها أسماء من قبيل» لوح خشبى أو مكعب أو قالب. فهل يمكن أن نفترض أن هذه 
الكلمات التى حددها هذا الشخص تمثل دلالة عند البناء الذى يستقبلها؟ قد يبدو الافتراض 
معقولاً إذا سلمنا بأن الشخص القائل لبا لم يكن على دراية تامة بالألفاظ الدالة على هذه 
الأشياء. ومن ثم فإن كلمة لوح خشبى يمكن أن تعنى فى المقام الأول قالبًا أو مسطحا أو 
مكعبًا؛ بما أنه حدث توافق أو اتفاق فيما تدل عليه الكلمات. فليست شمة مشاكلات تعوق 
حدوث الاتصال, القضية هنا هى أن تكون اللغة تمثيلاً لأشياء معينة تدل عليهاء فإنها تكون 
دائمًا خيالية حيث إنه ليست هناك أسباب وجودية لمعنى الكلمات وما يجب أن تدل عليه. 
ويكشف ستوبارد عن هذه الفكرة محاولاً أن يعلم الجمهور قائمة مخظفة من المغتاتق 
لكلمات مألوفة لديه, فعلى سبيل المثال يقول فى أحد أعماله على ألسنة الشخصيات: 


باركرة- نا لبا من امسنيات.. أف.: شوف تكن بالكان النهاية 

شارلى: (يوافق باركر على رأيه) نهاية منهكة على الأرجح! (ستويارد؛ 151/5: 17). 

يعرض ستوبارد ترجمة لما سبق فى نص منشورء غير أن هذا لن يكون متاحا بالطبع 
اناه غركن السريكية تركو المرشن م طرع هذا السويخ هوه اليو ار اناه 
الفرصة له كى يبنى معانى خاصة به وليس بالضرورة أن تكون نفس المعانى التى يطرحها 
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ستويارد. وتوجد لقاءات وعروض للأداء المسرحى والأحداث يمكن أن تشيح ترجمة 
لنصوصهاء غير أن البدف الرئيسى والإجمالى من طرح هذا التمرين هو تبيين إلى أى مدى 
يتك أن كي يده الها رات بالفدل تفيزة و تكله . 

إن النظر إلى عملية إتاحة حدوث اللقاءات نقطة جوهرية ومهمة لأن ما تؤديه من 
أقعال عن طريق الحفية لا نتم فى عزلة عنها. فَهَدَه:اللعاءاك تنيع حدوة ادوارخاضة 
زوفعة كى تعد علج انها اززار بحقيقة ولنس تك خالية. ومكذا فين لجل امه دما 
أو نهدد شخصا ما أو نسمى شخصا ما أو نطلق اسمًا على سفينة مثلا فإن ذلك يتم 
بصورة ضعيفة لو أن هذه اللقاءات المؤدية لحدوث ذلك موجودة. وتعد هذه اللقاءات محددة 
الدفاغنا ومؤحسنا: )متاك هذا الاطان فى العمل :"امتعناذا إل نهدا الاطان لق أن سورض 
الفغيل الدرني اشن الكلامية أن يفادزوا الفصلء فيناك فرضكة موكرة ان يحو ذلك 
افضل مما الو آم رمي متهم الدرس أن يغادر القصل الذى يعد حدوثه آمرا غير مؤكد. 

إن الاختلاف ييخ اللقاءات الدى شكن من آداء الحقائق تعد :قضبية مشيزة لأتهنا تبت 
أدوار المشاركين فى الأداء للإشارة إلى كيفية بناء المعانى لكل من المستمعين والمتحدثين 
والممظن والتمدهوىغين ان العضية الأكتر امس من كل :ذلك هن انقنك اللقاءاك كتير 
ابينئلة مهمة حول تطرية اللكة والتظيمق التدرافن: وإذا نا انهو التممؤ مي الحقف: 
والكيال: ترى هل يفتكل هذا أهنية نطلقة أن و قد يكوع اتحديث الأكذن تزافقًا ويصدورة 
متزايدة هو الذى لا يجرى حول الحقائق على الإطلاق. وإنما يجرى حول الخيالات المختلفة, 
التنيتظر إلنها على انها الاك توافقا ومناسنا وضولاً فى النسوطن والتاذج واللقاءات 
المختلفة. 

والحقيقة ليست شيئًا صلبًا لا يتغيرء وإنما هى دومًا نسبية بسبب وجهات النظر 
المختلفة والأيديولوجيات المختلفة. والتى تحدد الطريقة التى تشكل وتكون بها العالم, 
والقيفية القى ينان بها إليه فطق َسيل الخال متك اعتبان كتير من اعمال الكاتب:والهرم 
السينمائى جون ليك جودارد تمثيلاً قويا لغياب وانعدام القدرة على التحقق والتأكد من كون 
فلك الحقيفة شيئًا صلبًا لا يتفير: فالجمهور والقراء لتص الفيلم عليه أن يتؤاصلوا وان 
يشتركوا فى حوار مع الفيلم حتى يشكل الفيلم كفيلم حقيقى وحتى تبنى وتكون المعانى 
لبذ! الآزاء الخامن بالفيلم: قال جودارد إن الحياة تنظم نسنها ولكتها تفعل ذلك فقط كهزه 
من التواصل والتفاعل الاجتماعىء وتعد عملية التنظيم جزْءًا حاسما من الكيفية التى توضع 
وتضبتع نها المعانى مخ :خلال الناس زمؤسساتهم الاجتماعية.:وهذة المعاتى لا تؤسسن حقيقة 
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تابن [وتغينمتخيزة:.ويمكن أن يتضمع ذلكامين خلال هذا القع سن انع فيلم صم فى 
الولايات المتحدة" لجودارد (14717: /7؟) بين العامل والساقى: 


العامل: 


العامل: 


لو كنت ترغب؛: سوف أحاول التفاخر من خلال الكلام غير أننى لا أحب 
ذلك. 

لماذا لا تحب المفاخرة عن طريق الكلام ؟ 

لأن جمل الكلام مجموعة من الكلمات التى لا تحمل أى معنى أو دلالة, 
ويشار إلى ذلك فى القاموس. 

غير أنه فى القاموس يقال أيضًا إن الجمل تتكون من مجموعة من 
الكلمات وتكون معنىّ تاما. 

إننى أختلف كليا مع تعريفك السابق. 

لماذا إذن؟ 

نعم لماذا تختلف تمامًا مع تعريفها؟ 

لأن الجملة لا يمكن أن تكون شيئًا لا يحمل أى معنى أو دلالة وفى الوقت 
نفسه تدل على معنى كامل. 

حسنًاء أنت إذن تصعب الأشياء على نفسكء حيث إنك إذا لم ترغب فى 
التحدث بجمل تامة فلن أكون قادرًا على فهمكء وإذا لم أفهم ما تقول 
فلن أكون قادرًا على خدمتك. (يقدم الساقى كأسًا آخر إلى العامل) 
حسنًا أيها الساقى.. أظن أن اسمك بول. سوف أحاول. 

الكأس ليست بداخل خمرى. 

الساقى فى جيب كم الجاكيت. 

المنضدة تركل الآنسة. 

السطح يطفئ السيجارة. 

المناضد على الكئوس. 

سطح الحجرة يتدلى من اللمبة. 

النافذة تنظر إلى عين الآنسة. 

قد فتحتهمء, وجلس الباب على الكرسى الدائرى. 

توجد ثلاثة بارات على التليفون. 

القهوة مملوءة تمامًا بالفودكا. 


توجد أربعة حوائط حول الكازينو. 
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القاموضن لذية قلات توق فقطظ 

نافذة أمريكية واحدة واثنتان فرنسيتان. 
الأبواب تلقى بنفسها إلى الخارج عبر النافذة. 
الاك ولااسيفارة بالرسكى 

لقد أشعل زجاجة الجعة. 

أنا أنت. 

هو ليس أنت. 

هم أنت. 

لقد حصل على ما لديهم. 

لقد حصلوا على ما لم تحصل عليه. 


ثمة عالم يُقَدم هناء يقوم فى معظمه على رؤية واقعية مؤسسة جيدً!ء هذا الواقع الذى 
يركز على اللغة التى تكون العالم من خلال أمثلة ونماذج لإبراز المعنى؛ إن البناء الأساسى 
للغة فى هذا النص لم يتغير على الإطلاق» وإنما توجد فقط اختيارات نموذجية مختلفة؛ يبدو 
أنها تشكل تشويشا حقيقيا للاعتبارات الملاحظة جِيدًا وفعليا لكيفية ما يعنيه العالم. يمكن 
أن يتوقع بناء الجملة المكون من الفاعل. والأفعال المتبوعة بحروف جر والمفعول به فى جملة 
(الياب يجلس على الكرسى الدائرى) ولكننا بصفة عامة نتوقع بدرجة أقل أن يملا هذا 
البناء بهذه الكلمات الخاصة: حتى لو تغير هذا البناء ليصبح مكوئًا من فاعل وفعل وحال 
بالاعتماد على ترتيب عمليات الجلوس. إن توقعاتنا حول الطريقة التى يعمل بها العالم يتم 
التشويش عليها بدرجة أقل من خلال البناء النحوى فى النص أكثر مما تفعله الاختيارات 
المرتبطة ببنائه.ويعد الصراع الذى ينشأ من عملية فهم النص صراعا أو حوارًا بين البناء 
النحوى المألوف والاختيارات غير المألوفة لسياق النصء غير أن البناء النحوى المألوف لا 
يعد تمثيلاً للحقيقة الموجودة فعليًا بالنصء وإنما يعد فقط واحدًا من الطرق العديدة لبناء 
الحقيقة. على سبيل المثال: يعد الفرق بين الأفعال اللازمة والمتعدية إشارة إلى الاختلاف بين 
الأفعالن' الفى تتطلب مفعولا يله والتى كفي بالفاعل.وف هنذا الضسدف يعول حصن تنا أن 
بشىء ما يؤدى شيئًا ما إلى شخص ما أو شىء ما مثل جملة الساقى يملأ السيجارة وأنه 
يشعل...إلخ. هذه هى رؤية للعالم, الحقيقة التى يجرى بناؤها على أنها قائمة من العلاقات 
بين الفاعل والمفعول به. غير أنها ليست الطريقة الوحيدة لبناء الحقيقة. وفى هذا النص 
الدرامى الخاص لا يوجد ما يهدد رؤية العالم على أنها علاقات قائمة بين الفاعل والمفعول 
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به. بالرغم من أننا قد نشاهدها فيما بعد. إن ما يطوله التهديد هو ما يكون الفواعل 
والفاعيل: الأشخاض والأشياء الممظة لبم .يعد هذا التهدين فنشلا فى تاثيره على الأفكان 
الموجودة أكثر من التهديد الذى يؤدى إلى إعادة كتابة القاعدة النحوية. 


ما يشكل أهمية - إذن - حول رؤية الواقع معبرًا عنه من خلال توقعات مشوشة. هو 
أنه يقترح أن كل شىء هو خيالى طبقا للإطار الخاص الذى يتكون فيه؛ ولعل المقعد الموجود 
على خشبة المسرح ليس مقعدا حقيقيا وإنما تمثيل مسرحى للكرسى. حتى لو جىء به 
مباشرة من معرض محلى للاثاث: إن كل شىء موجود فى البناء اللسرحى على خشبة 
الشبرخ يحب أن ينطن الب بالتازيفة تفسنهااما عدا الأظكال والحيوانات. نكن ا ناتحلقن 
تقنمًا مياق تدرين كل لر؟ خضي ترج ولكن فتالنهاختهال أن يجول فى ا لحطلة 
غير متوقعة. إنه بصفة كليًا غير واع أو مدرك للقاءات التى تمكنه من أن يعرف أن ما يجرى 
فو كبال: فالل ب مكل الطفل الصسعين للن يعرف ادا أنه شعن فريق العمل الذ يمثل 
اللشرحية .وهذا بالطبع قد يشكل عنس جنب 'لحيانًا: وذلك.بان تجعل الكلاب تدوز حول 
خشبة المسرح حيث يتوقع الناس أن هذه الكلاب لن تتصرف طبقا لتقليد الإخراج. 


يشير برت ستيقس فى مقالة بعنوان الكلب على المنسرح: المسرح كظاهرة فى 
مسرحية 'سيدا فيرونا' التى يوجد بها شخصية لاونس الذى يمتلك كلبًا يدعى كراب. إن 
هذا الكلب كما يقترح ستيتس عادة ما يسرق المشهد بكونه كليًا فقط. ومن ثم فأى شىء 
يفعله الكلب مثل تجاهل صاحبه لاونس أو التثاؤب أو تحريك ذيله كل ذلك يصبح شيئًا 
مبهجًا أو جذابًاء لأن هذا ما يرغبه الكلب (ستيتس, 1987: 70/8). ولكن الأمر هذه 
البساطة التى أوضحها ستيتس قد يكون الكلب غير واع أو مدرك للإطار والقالب الملسرحى 
غير أن المشاهدين مدركون لبذا الإطار. ومن شم فعندما يتثاءب الكلب فإن ذلك يعد على 
الأرجّم إشازة إلى حالة من الملل والضسجن: أ تغليق طن الكلبٍ على لاوؤنس والشتخصيات 
الآخرى والسرخية زاكطلها :او الحمهؤة أوااى شىء ]احور وبالمئل عنيما نهنن الكلب ذيله 
فإن هذا يفهم على الأرجح على أنه إشارة إلى موافقة الكلب على شىء ما يجرى الحديث 
عنه لاسيما فى الحوار مع الشخصيات الأخرى أو صاحبه عل سبيل المثال: 

فى الفضسل الثاني + الشون الكائق ييتكل لاونين مميعا يكلت: 


لأوكس: لا لنحاتن الساعة التتى اشنرع فييا اليكاي كل تحصن 
يذغى لاوتسن لديه هذا الخطا الشتيع (يومئ الكلي براسه) لقند 
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تسلمت نصيبى كابن كبير وسوف أذهب مع السيد بروتيوس إلى 
المحكمة (يجلس الكلب) أعتقد أن كلبى كراب من أكثر الكلاب حدة 
فى طبعه (كراب يهز رأسه). كانت أمى تبكى؛ وأبى يتأوه من الألم, 
وأختى تصرخ من البكاء. والخادمة تولول بشدة» حتى قطتنأ تعصر 
يديها حزئا. وكل شىء داخل المنزل فى حالة من الأسى والارتباك» 
وحكى الآن لمريقرق هذ[ الكلب الباجي قانسى القنن رمع واحدة 
(يدور الكلب بمؤخرته. فاتحا فمه عن آخره موجهًا نظره مباشرة نحو 
الجمهور ومحركا لذيله) إنه أشبه بحجر بل هو حجر شديد الصلابة 
لبي بذاخلة الى توع مين العاطفة أككن مين كوه متجرد كلب [يزفم 
الكلب أذنيه. يقف منتصبًاء يرفع رجله أعلى ليثبتها عل البيكل ليتبول 
ثم يدور ماشيًا حول خشبة المسرح ليلقى بنظرة أخيرة على الجمهور 
قبل أن يغادر خشبة المسرح) لقد بكى أحد اليهود لرؤيتنا على هذه 
الحالة الفارقة(يعم الصمت: يعوى الكلب). 


يمكن أن يحدث هذا النوع من الأداء المبتكر فى المثال السابق, لتصبح حركة الكلب 
جزءًا مهما من لغة المسرحية تماثل حديث الممثلين. حيث إن الجمهور يمكنه أن يستوعب 
بعمق كليهما, الكلب والممثل داخل الإطار المسرحى الذى يقدم حركات الكلب للجمهور على 
أنها خيال محض, بينما وفى الوقت نفسه يعترف بأنه يمكن أن يحدث أى شىء من الكلب 
حيث إنه ليس ممثلا حقيقياء وبالتالى ليس شخصية حقيقية. يعد هذا العمل شبيهًا بما فعله 
هيتشكوك عندما وضع مظهر الجوهرة فى أحد أفلامه أو ب جون مورتيمر الذى برز فى 
العمل التليفزيونى "رميول بيلى". إن حقيقة الخيال تكمن فى معرفة الكيفية التى يكسر بها 
حيث إنه حتى الآن بقى نقيًا مصونًا؛ لأن إقحام الشىء الحقيقى فى العمل لا يعد فى الواقع 
شيئًا حقيقيا وإنما تمثيل خيالى للحقيقة: لأن العبرة بالطريقة التى يظهر بها هذا الشىء 
سواء كان ذلك فى المسرحء أو فى الأفلام أو الفيديو. 


قام كل من جوليان بيك وجودث مالينا فى بعض أجزاء من العمل الذى قدماه فى 
التينيات للمسرح الح يادعاء تقديم اتفسهم معنن على حطدية امسو ولكنها :لم تكن 
أبدًا شخصياتهم الحقيقية كما هى فى الواقع. لقد كانوا دائمًا يقيمون تصويرًا مسرحيا 
لشخصياتهم, وفى الواقع فهذه هى الصورة التى نكون عليها جميعًا فى أى موقف. وفى 
آى إطار تختلف الأطرء وكذلك الأوجه والمظاهر. ومن ثم هوية الشخصيات. وهنا يصدق 
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أيضًا على المسرح البيئى للمخرجين مثل بيتر بروك وريتشارد شيشترء حيث يجرى التمثيل 
واد الأذواز كن نا من سقيقة أو دن اطار مط كلق لكبال حش :هحاس والفيالن 
لا توجد دائمًا كى تصبح حقيقية لأنه يتم الاستيلاء عليها فى الحال من خلال الإطار 
المستزحق للقاءاك امسر كنة :رود اخل عمل الأذا يها عاة حشقرة وخيان كسى ء إنندهنا 
الآق اهل الاطار المترجي: الصاجن والجنالومقل جلاعي كرة القوم والعناتش . عر. 
الكرسة للغبادة والتجمغات والصائع الخصصة لعليات إخراج داريو فو ليشفل ::» 
تمثيليًا مختلفا. ومن ثم يدخلون فى خيال مختلف عن الحالة الموجودين فيها بشكل عادى: 
والكى كد كوو يكل إطا مياسن اقمكان عفص ار علامة اركن جحفدة ا عمل او إطان 
للالعات الرياضية كت ١‏ [نهع ييقوخ دائكا كبالاً مخطفا: وتوحة زائما أطرسخطفة فى 
الساضيل اللاتتحترف “لا المشولا رالا لاير1 د وار مق انافاه 
الشخصيات فى اسماء المنقن نفسها المؤدين لبا فانه لايزال هتاك .دون للخبالات الحكفة. 
فاسيناؤهة القشيفية تم الامتعلاء عليونا واخل إطان الدزاما التليفؤيوئية كانت خيالية 
ذاتخل هذا الاطار معنا هئ كذلك دالخل أ إظار أكن: 
ددا وزضاشتين سالة مهنة حول زيارة اتعديقة التكيواق حي ترج لاق مكدو 
عليها دينجو كلب أسترالى متوحش؛ وضعت خلف هذا الدينجو, فى آخر القفص الموجود 
ب الكيؤان الوجويداخل الققص لأترى مضوؤرة كافرة على أنه شعلا بينجتو حسف وانها 
يمكن رؤيته على أنه تمثيل للدينجو الذى قد تراه لو ذهبت إلى استراليا. ويعطى إطار حديقة 
الحيوان إيحاء بهوية خيالية الدينجو بكونه تمثيلاً لشخصية أحد كلاب الدينجية الحقيقية, 
قل الكلان والمظوخ واللعة على شيء واجد واخل إظان هذ الخطاب الخاض وفن احيان 
قير لانترقع ان جذلوا على القباء شر فى ار محظنة دينها كنس اككب ذل فى 
أستراليا فى وقت كان يحاول فيه لاعب كريكت شهير أن يعمل على وقف برنامج يذاع على 
شاشة التليفزيون خول علاقته المزعومة بفتاة تبلغ عغشرين عامًا إن البرنامج والذى أخرجه 
شنال قخطة التلتوزيرة يفارضن مقولة إن المشناهير لبس لذيهع خا خاصة: المؤقف الذي 
يقترغ الله يوجد إطار.واحد للمشاهين: وهو الإطلان الحبال الدئ يطلق ويتكون من خلال 
برامج وسائل الإعلام الجماهيرية فمشاهير المجتمع أمثال الشخصيات الإعلامية ونجوم 
السينما والتليفزيون والممثلين ونجوم الرياضة...إلخ, كل هؤلاء وهم كثيرون يرغمون على 
أ كلتو يلعل الأطاو الحمافيرى من خلال السخصيعات الت يكدفودها مكل لورانين 
أوليفير فى شخصيات هاملت وريتشارد الثالث وهنرى الخامس وأيدث إيفان فى شخصية 
الليدى براكنيل ولارى هاجمان فى شخصية جى آر إذا ما ذكرنا عددًا قليلاً. 
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الأيديولوجيا: 


يروى وول سوينكا قصة عن المسرح فى كويا بعد الثورة. حيث يتطور المسرح كقوة 
ذأت نفوذ كبيرء يقوز. لقد ذهبت إلى معسكر لمشاهدة مسرحية تعرض فى صالة ألعاب 
الجمباز, وفى الوقت الى بدا فيه نصف الجمهور نائمًا حدثت حركة فجائية مدوية. وفى 
خلال ثانيتين من وقوعها زحف عدد كبير من الجمهور تحو الأبواب مسرعينء أما العدد 
الباقى منهم فقبع تحت المقاعد. حيث اعتقد كثير منهم أن باتستا قد عاد فى سرب من 
مدفعيته المدمرة (سوينكاء :١1944‏ 55). وما حدث لم يكن إلا سيلا من الطلقات المفاجئة من 
مدرس داخل إطار العرض المسرحى, إلا أن ما حدث جعل كثيرًا من الجمهور يرجعونه إلى 
القمع الذى أحدثه باتستا؛ لقد تحول الخيال داخل الإطار المسرحى إلى حقيقة لإطار 
على اللغة والاتصال وكل ما يتضمن التطبيق العملى. وتبنى المعانى من خلال التطبيق 
العملى: وهذا البناء يتضمن أيديولوجيات مختلفة؛ ومن ثم حقائق مختلفة, فاللغة ليست 
ببساطة تمثيلاً للحقيقة البعيدة عنها بعيدًا هناك فى مكان ماء فكما أوضح وليام جيمس منذ 
ما يزيد عن مائة وثلاثين عامًا بقوله: إن الشىء الأهم لاكتشاف ماهية الحقيقة, هو أن نحاول 
وبشكل فعال أن نثير السؤال الآتى: تحت أى ظرف نعتقد أن هذه الأشياء حقبقية؟ (ويلدن, 
تماماء هى الظروف التى تؤدى إلى التأسيس الاجتماعى للحقيقة. لقد رافق ذلك الفكر 
الماركسى فى وقت باكر والذى يناقش مقولة إن " الوعى جرى بناؤه من خلال كائن 
اجتماعى ". الشىء الجوهرى فى هذه الفكرة هو أن الفكر الإنسانى وجد داخل النشاط 
الانسانى؛ وداخل العلاقات الاجتماعية التى حدثت من خلال هذا النشاط (برجر ولاكمان, 
18:١5 1/‏ ). 


ينا ذلك من خلال الأختيارات: التى تتشكل من ختلال المطومات: والتواضل 
والنصوص الاتصالية التى تخلقها تلك الحقائق. وتناقش هذه النظرية المادية للاتصال فكرة 
أن المعنى الحقيقى ليس له أبسس وجودية وإنما يتحدد من خلال الممارسات الاجتماعية. 
تلك الاختيارات: والاستراتيجيات التى تضم الاتصالية منها والعشوائية؛ والعادات التى 
تصنع وتنتج الممارسات الاجتماعية التى تحدد المعانى. وتتحدد تلك الاستراتيجيات 
والعادات بالتبعية من خلال الأيديولوجية. 
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ومن ثم فلا توجد حقيقة واحدة لتقدم من خلال لغة سليمة محايدة: فالأحاديث 
الشكافة تكلق حقائق مخظفة بسي الأنديؤلوخيات الفظفة الحددة [نا وهذا حفن لفت 
الانقياه نيس فقاط إلى البنيات اللعوية وإننا آيضًا إن الامستزاتيجيات العشدواتية للسنياق 
وتركبي الفيود الاجتماعية والعرقد» الؤقشسية للسلظة ونكاحة العلاقنات» الأبديولرعية 


ولعل :وانحدة مدن اعطلم الوتسائل القى رمكها بعل هذا الشدر فى الفزكية علتن 
تصنيفات اللغة التى تشوش على النماذج الموجودة والقوالب القائمة وهى التى تزعج 
الفلظة الثقافة الينرة نمث النطرة الخطان عبن انمعد يكين سباطة الخفيفة: الث 
تعداهي الأخرى مهمة؛ وهى أن العالم ليس كائْنًا واحداء ثابثًا وغير متغير» جرى بناؤه 
تسيا : إن خطا ف الناين فى تفاعلاتوع الأجضاعية يكلق كثيرنا من :الكوالم:عوالم الخطاي: 
حي دائما ما تكون الحقائق خيالاً لآن عالم الخطات الذى حشعوه دائما خياق. على سبيل 


إن جاك وهارى يقضيان أوقانًا طويلة فى الحديث عما يمكن أن ينظر إليه بسهولة 
على أنه حديث بسيط وأحاديث مجانية. ولكن إذا أغفلنا ذلك على أنه نسيئ لا يحمل أى 
معنى كما يفعل كثيرون للتعليق على الحديث البسيط. سوف يكون ذلك إغفالاً للأهمية 
الحاسمة ككل هذه الأحاديث فى خلق عالم الخطاب للمشتركن فيه :ومن ثمءفتى خلق 
الحقائق لبؤلاء المشاركن: 

جاك: هارى! 

هارى: جاك 

جاك: أمكشت هنا طويلاً؟ 

هارى: الالا 

جاك: فكرجيدا؟ 

فارى: الا .مطلقا- لم أمكت طويلاً: 

(يجلس جاك) 

هاكة ١ ٠.‏ شي الطيفان دري الكسن تائيه 

هارى: لطيف جذا. 

جاك: الزم فراشى لأيام قليلة. 


هارى: أهيا عزيزى. 
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جاك: البرد. أمكث فى الفراش. 
هارى: أهيا عزيزى مازلت.. أتذوق معنى الراحة. 
جاك: ماذا؟ أنت محق مازال.. شىء لطيف أن تكون بالخارج. 
هارى: إنه.. 
جاك: هل فكرت جِيدً!؟ 
هارى: كيفما تريد. 
(يلتقط جاك الجريدة ويحملق فيها دون أن يفتحها.) 
جاك: يا لبا من أنباء سيئة! 
هارى: أجل. 
جاك: أمرغير فجائى. 
هارى: يزداد سوءا قبل أن يتحسن. 
جاك: أنت محقء ومع ذلك ليس ثمة ما يدعو للتذمر. 


إن عالم جاك وهارى يمكن أن يمثل على أنه عالم متكامل ومتبادل.ع الم يمكنه 
مواجهة التهديدات والصراع الذى يحيط به ولكن هذا العالم المبنى حرفيًا ونصيًاء يعتمد 
على أحاديث بسيطة بدرجة بسيطة من التحول والتكيف والخضوع. ولكنه يمكن أن يمثل 
أيضا كعالم متعاون» حيث يفهم التعاون بداخله على أنه درجة من درجات الصراع أكثر من 
كونه مقابلاً للصراع. على سبيل المثال يوجد ععندد مسن الأحاديث يميز كل واحد منها 
بحدث أو حركة ماء من السطر :١(‏ ؟) جاك يدخلء (5: 1) يشير جاك إلى المقعدء من 
»)١5 :7(‏ يجلس جاك(15١: )١17‏ ويشير إلى الجريدة. تصطدم الشخصيات ببعضها داخل 
تلك الأحاديث الخمسة عير لغة غير مهددة, ومن ثم يظهر عالمهما بمظهر غير متسم 
بالصراع. فكل منهما عدد متساو من الصدمات فى كل حديث يجرى بينهما. ومن ثم فلا 
يبدو أن هناك وجودًا للصراع فيما بينهما .غير أن الخطاب لا يزال معتمدً! فى بنائه على 
الصراع من تحركات وأفعال جاكء التى تضعه دائمًا فى مركز يكفل له فتح أو بداية 
الحوار. إنه يضع الأحداث الأولية ويهذا الشكل يضع أجندة لكل الأحاديث التى تجرى 
بينهما. وعلاقات القوة غير متساوية هناء وهى كذلك دائمًا ومن ثم فبالرغم من ظهور اللغة 
بمظهر التألف. فهى فى الحقيقة تتركز على قاعدة أساسية من اتعدام المساوأة. 


الاكك من ذلك إن حالم الخظات بالتسنية الشكحيف مكدة علي أنه اله عي مهنون 
عن طريق أحاديث مجازية تجرى فقط على ضوء الأحاديث الأخرىء كثير من العوالم المهددة 


59 


المحيطة بها تبنى من خلال حديث حول الجريدة وتميز الجريدة التى يحملها هارىء والتى 
يلتقطها منه جاكء يعلق عليها بنظرة حادة منه أكثر. تبنى تلك الجريدة الحقيقة التى تهدد 
ليس فقط عالم الخطاب الحالى لبماء وإنما أيضًا العوالم التى أنشئت من أجلهما خلال 
السنوات السابقة: والتى ساعدت فى تحديد ذواتهما الخاصة. هذه الأحاديث تعتمد على 
عدد متوازن من الأحداث المساعدة والمتشابهة التى حتى مع حدوث تحول وتغيير للإطار فى 
الحديث الأخير؛ يمكن استخدامها فى بناء نظام من المساواة لجاك وهارىء للنظام الذى لم 
يدركا وجوده فى الأحاديث الأخرى المحيطة بهماء والذى يمكن أن يؤدى جِيدًا على أنه علاقة 
غير متساوية مع استئثار جاك بوضع بداية الأحداث: من يسيطر: جاك أم هارى هذا ما 
يجب أن يحدد ويقرر فى عمليتى التحليل والبروفة. 


وبالمثل فإن بدء إطلاق الحركات الأولية لا يعنى ببساطة أن جاك هو المسيطر ومن ثم 
لا يمكن أن يظهر فى هذا النص من إشارة للحقيقة الوحيدة البسيطة: إنما يعتمد على فهم 
الخطاب البسيط على أنه خطاب مجازى؛ بمعنى أنه خطاب غير مهدد, ومن ثم يمكن أن 
يكون فهمًا محددً! جدً! لكيفية ما يعنيه الخطاب. 


الوهم: 
'بوسمان ولينا' تبدو لينا غير قادرة على فهم الرجل العجوز جوسان 
لينا: (تصرخ فى أثره) استمر! لماذا لا تضرينى؟ 

: انظر إليه أود منك أن تنظر. 
(وتظهر له الكدمات التى توجد على ذراعيها ووجهها) 
: لا ليست هذه 
( لحظة من الصمت) 
: لماذا لم تضحك؟ لقد ضحكوا هذا الصياح. إنهم يضحكون فى كل وقت 
(بنبرة حادة عنيفة) 
: ما رأيك؟ ضحك الآخرون عليه أيضًا إنه شىء ممتع مضحك. أنا! 
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تأثرت أيضا! 
(لحظة صمت تتحرك فى اتجاه يعض القمامة الصغيرة الموضوعة فى 
النار.. 
تنظر بعد ذلك إلى الكل الكش ومن م معدي ككوه بيطي . 
: ألم يكن مضحكا؟ 
(تقترب منه أكثر) 
: آنت انطو إلى: 
(ينظر الرجل إليها) 
ضمي لندا 
(تربت بيدها على صدرها. لم يحدث شىء تحاول مرة ثانية» ولكن هذه 
المرة تربت على الرجل نفسه.) 
: أوتا... أنت... (تريت على نفسها) لينا... أنا. 
الرجل العجوز: لينا. 
لينا: (بصوت مثير) أوه! لينا! 
الرجل العجوز: لينا. 
لينا (بصوت رقيق): يا إلبى! (تنظر حولبا فى يأس وتلقى نظرة خاطفة فى الاتجاه 
الذى اختفى فيه بوسمان تذهب وتلتقط واحدة من زجاجات المياه. ثم 
تنزع غطاءها وتسرع نحو الرجل العجوز). 
لينا (تعرض عليه رجاجة الماء) الماء. الماء.! 
تساعده فى تقريب الزجاجة نحو شفتيه. يشرب الرجلء ويعد تجرعه 
للماء يتمتم ببعض الكلمات الغريبة. تلتقط لينا بسمعها الجمل القريبة 
وتردد صداها كما لو أنها تفهمهاء والرجل العجوز يتمتم بكلمات وجمل 
غير مكتملة. ولينا تحيط نفسها وصعويبة من خداع المحادثة. 
إن الوهم فى المحادثة يظهر فى صورة خداع الألفة, والتوهم بآن لينا والرجل العجوز 
ليسا فى صراع التعرف على هذه النظم المختلفة. والصراع الناتج عن ذلك يعنى التعرف 
على اللغة التى ترئكز بصفة أساسية على الصراعات من أجل تمييز نظم خاصة على ما 
عداها من نظم أخرىء. ومشاركين محددين على غيرهم.: وأفكار محددة على ما سواها وكذا 
تماذع محدادة مخ اللقة على ضاذج شري لنتفة على مسسيل القال: الجواو الذى حخروييين 
جَاتتجز وجورج فى مسريحية * رحلة عبن البحيزة الزاكنة" (فاتركه اذاه 6ى): 
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هل سبق أن أصابك التهاب كلوى ؟ 

لا على حد علمى. 

إن لم تكن تعرف فلن يكون مثل هذا الشىء قد أصابك. 

لا. 

أنت تعارضنى. 

نعم, أقصد: لا. أجل نعم: أنا أتفق معك. 

ويعبارة أخرى عندما تذكر الالتهاب الكلوى فأنت تتحدث عن شىء لا 
تعرف أى شىء عنه. 

هذا ما أردت أن أقوله. 

وبالنسبة للشىء الذى لا يعرف عنه المرء أى شىء فإنه لا يتعين عليه أن 
يتحدث عنه. أليس الأمر كذلك؟ 


يقوم جاننجز بتحريك يده فى إشارة إلى الموافقة, فى تلك الأثناء 
يحملق فيها جورج. كما لو كان قد اكتشف شيئًا ما فى يد جاننجز, 
يحول جورج نظره عنها. تبدو اليد الآن فى وضع كأنها تنتظر شيئًا 
ما تنظر إلى صندوق السيجارء وبعد ما قيل توًا الآن يظهر على اليد 
تأثير الدعوة. ومن ثم ينحنى جورج ليضع صندوق السيجار فى يد 
جاننجز. وبعد وقفة قصيرة.يبدو جاننجز كما لى أنه يتوقع شيئًاآخر 
ومن ثم يمد يده الأخرى ليأخذ صندوق السيجار ويضعه على ركبته. 
وينظر إلى يده التى مازالت ممدودة جائنز: ليس هذ! ما قصدته 
بقولى» إنما فقط تراءى لى أنك قد لاحظت شيئًا ما فى يدى. (يفتح 
الغطاء العلوى لصندوق السيجار مستعيئًا بيده الأخرى ويعرض 


خذ واحدة 


يأخذ جورج واحدة بسرعة ويأخذ جاننجز هو الآخر واحدة. 


يأخذ جورج صندوق السيجار من جاننجز ويضعه فوق المنضدة. 
يشعل كلاهما سيجارا ويتكئ إلى الخلف على الكرسى ويشرع فى تدخيته. 


جورج: 


ألم تلاحظ أى شىء؟ 


62 


جاتفجن” تكلم زوقفة مسنة) من فصل استموفن ديك تكلم 

جورج: ألم تلاحظ أن كل شىء أصيح ساخرًا فجأة عندما بدأنا الحديث عن 
الالتهاب الكلوى؟ ليس فجأة مثلما كان: بل تدريجيًا فى أحيان كثيرة لدى 
حديثنا عن الالتهاب الكلوى وألم يدهشك أن الالتهاب الكلوى قد حول كل 


شىء تدريجيا إلى شىء سخيف ومثير للرعب. 


جورج: | تحدث. 
جاننجز: لأننا نتحدث عن شىء ليس مرئيًا لنا وفى الوقت نفسه لأننا نتحدث عن 
شىء لم يكن موجودًا فى تلك الأشياء! 

قد لا ينطوى هذا الحوار هنا عن أية أهمية فيما يختص بمرض الالتهاب الكلوى. 
ومن ثم فقد تكون لعملية صناعة المعنى عمل متزايد من خلال الحوار بين اللغة الشفهية 
والأشياء المرئية مثل صندوق السيجار والأشياء غير المرئية مثل الكليتين والإيحاءات وما 
يوجد داخل النصوص الأخرى والإشارات على سبيل المثال» حركة اليد والجملة والمفعول به 
والتى تحمل جميعها دلالات معينة. ويتعبير آخر الحوار الموجود بين الشخصيتين هو حوار 
بين عدد من النظم التنافسية للدلالة على كل من مكانء: وزمن حديث جورج وجانتجزء وذلك 
للدلالة على التواريخ النصية والأحاديث السابقة بينهما فى هذا الصدد. ومن ثم فنحن 
نتحدث عن العلاقة الحوارية التى تدور حول التنافس بين تعمد وقصد المعنى وبين صناعته 
أى حول الصراع الناشئ بين القاعدة الوجودية المفترضة للحقيقة والحقائق المبنية بطريقة 
اجتماعية ونصية حوارية. حول ال "هنا" و"الآن' والنصوص السابقة للحديث داخل العملية 
الاتصالية وحول الخداع فى صناعة المعنى. 


الترئيب: 
تعد اللغة صراعًا من أجل التعلم؛ ومن أجل السيطرة على الآخرين» وكذلك من أجل 
الوقوع تحت سيطرة الآخرين. أى صراع ليناء الحقائق وفقد السيطرة والتحكم. غير إنها 
أيضا تعد كفاحًا لفصل وتحويل ما يمكن أن يحدث أو يأتى. على سبيل المثال يواجه يورى 
هذا الكفاح فى مسرحية "سمكة فى البحر"' (مك جراسء //191: 317؟). 
أيها الرفاق: تقترب الساعة من نهايتها. ويينما بلغت الأزمة التاريخية 
للاستعمار البريطانى نقطة الصراع الذى لا يقاوم تحول كل ما كان 
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يطلق عليه نقاش داخل البرلمان فى الحقيقة إلى حوار بين أحد 
أعضاء حزب المحافظين وآخرء فى حزب العمال؛ حول العمال. حول 
كيفية مواجهة ومقاومة الطبقة العاملة من الشعبء فليس هناك شك 
على الإطلاق فى أن الزعماء الدونكيشوتيين لحزب المحافظين قد 
أحاطوا أنفسهم بسياج لحمايتهم من طواحين البواء التى تعمل 
لتحقيق مصالح الطبقة العاملة لو أنها لم تعمل على تحقيق سياسة 
سانشو بانزاس الإصلاحية:؛ تتحول اللغة بدرجة قليلة نحو مزيد من 
الخيال فى كل وقت أفتح فيه فمى. الشىء المضحك هنا أنه من خلال 
الكثير والذى منحنى سلطة أكبر كمناصر للعمال؛ وكلما اكتسبت 
المزيد من السلطة صرت بعيد! نهم شخصيا. 


اكوا رقن متكي كاتدار” (ما كه 1855 وى نرت عدر حال كينت يناد 
اق إلى عن طريق اللقة يَكمن:ذاخل العوالم الؤصسة الجتماغنا:وفتى القفلتة التى بطق 
علنها منافكه عذاب الكلاء (هافكم 1454 11) قمن الرجلة الأرل حيلث تتم رثاء الحظلة 
المفوّدة يوج سَبوالاً تشون .هنا" إذا كان ومشتطي :ان بيدا يفيل شي ليذه الحدلة زمائدق: 
1554م ): زيظل هه( السوال يتكرى حقى الزجلة الأخيرة حيت دعل :طريفة يناه الحقيةة مين 
خلال اللمة الح كوة الانطة مكل من كاسان الآنة مو مكو كاسبارة الخ عاذ يكن 
كاسبار الآن؟ (هاندكه, 1935: 4). 


ولعل كاسبار مثل يورى يأتى فى النهاية ليدرك: "لقد خدعت بالفعل بجملتى الأولى 
(فاضاعه 145 : 45): إن تعريف اسعدان اللفة هو “كلما انففات يما يقال اقتريت عن حقيقة 
الجملة* (هنائدكه: 1434 40). لقد وضلك فى التهاية إن نقطة حية الم اعد أصدق أو ومين 
بالكندات ولك لعل :الل تقنه عنمن تقر هنالة انام :اناد سلتيين كني اقل اند 
اعواهانى واخكفظة دوذ الراى لاسيين الول التحفيقة ول كرت يكنا رانم فقط ليناد 
اد اين بكلسة الكلح نقسها (عافعة 3354 6)دولكن لاتوبد شخفيية راحدة من 
كاسها زو انما كال "الكدينن لذ قحلتوا"الخذل الننو حي التى قينا يكال اللتفسن الت فى 
الكناة واتهاوت كحي الل الحماضن لبه جيث تسق الغالم الكنوهيى الفاوق اللغوي 
(قافاكه 411553 الركد بن التان على اتكان من فتيل: "آنا اقول فى تيس إن كل 
اك لل 3 
اكتشفها بورى لكى تكون مثاليًاء أو منفردا فى أسلوبك أو حتى لتنطق بالبواء من الكلام 
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والخوف يجب ألا نملك اللغة. ولذلك لا يوجد تشابه غريب ويمكن أن يترجم ذلك إلى ادراك 
أن اللغة ليست عن نظام قررىء كما أن المتناغم يولد خارج التآلف ولكن من خلال الحقيقة 
المؤسسة اجتماعيًا والتى تنمو خارج البلبلة والصراع: 

حينما تضع الآخر فى نظام 

أنت لست هادنًا ومرتمًا 

مثل الأخير 

حالما توضع فى نظام 

تجلد نذ 3 

وأنت فى حاجة إلى الاستمتاع 

عالم منظم جيدًا 

تستطيع أن تستمتع 

بمثل هذا العالم 

بضمير خال من المشكلات) هاندكه,. 1959: 0ع). 


ما يعنينا هنا هو إعادة تحديد النظام. إن صناعة المعنى ليست عملية اتنظيم العالم 
الأخرى: شبن يتخن :شركلا ثأيكا الااضيكا مؤكنا + اين أقفية أبن 
إن ويلى شخصية فى مسرحية ' طلاء الحائط ” (لان 191/5: .)3١‏ يتطور كثيرًا بعد 
ويل 7أقعرفك أننئ كنت أفكر: فى الطريقة القى حطويها: 
سافيدون» أنها. الرهل فكل شتكمق لذده لبكة خافن نه 
ويلى: لا. ليس هذا ما قصدته. نحن نستخدم كلمات قليلة وبعضها لا يعنى 
شِيئًا على الإطلاق. 
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سامسون: الكلمات بالطبع تعنى شيئًا ما. وإذا لم تكن تعنى شينًا فلن تكون كلمات. 
ويلىئة. - لأداضصمت أنها الرخل تعد اخيوك اول 

سامسون: تفضل با أستاذ 

وليه » -الأنآيها الرجل: لا كيده الصبورة نقد كاف ما آنا( تتفيرح به اسه 
سامشتوة ما الكيت كن ابن 

ولوك ١‏ اناف 

ساسيوة امدق فى دن اللكان القون: لذلك الفتمشون ذى الشعر الطويل انث 


تعرف القصة. 
ويلى: نعم ولكن لماذا لست مثل سامسون؟ ولماذا اتخذت اسمه؟ أنت لست قويًا 
مثله. 


سامسون: لقد كان واجبًا أن أنادى باسم يعرفه الناس .ها أنا ذا. سامسون ليس 
اسمى الحقيقى. إنه الاسم الذى أطلق على فى المدرسة. 

ويلى: ولكنه الاسم الذى تنادى به الآنء الأمر ليس فقط اسمك بل كل الأسماء 
اسمى ويلى. ماذا تعنى (ويلى) ؟ إنها مجرد كلمة. 

سامسون: إنها تعنى أنت. 

ويلى: ولكنها لا تخبرك بشىء عن ذاتى على الإطلاق. انظر نحن عندما نتحدث 
نقول "أيها الرجل أنت تعرف هذا نحن نقول "أيها الرجل نحن نقول 
نفلا اتن :كات انها الريجل عاذ تع :كلم ايا الفجل: 

سامسون: إنها لا تعنى شيئًا. 

ويلى: لاذا إذن تقولبها؟ إنها شىء أحمق. مثل ‏ أوف هنرى يقول: 


كلمة أتعرف طوال الوقتء أتعرف لقد سقطت. أتعرف لقد شريت 
الطلاء. أتعرف؟ أنت لا تعرف ما أعرفه إنها كلمة لا تحمل أى معنى 
انها الرحل: ازموان اتعلتم اشياء خدحرة اووان اكعشيس مات 
جدحدة تبكلا الكلمنات الوحودة القى أكرفيها فى البوىة و الفرفياة: 
القلوت؟ والجتكين والاعتة: تنا اللبوية اننا لخر اساة! نذا الطوب: الطاة: 
الحو الفرتهاة اللعوضةالطدون :شين لهي تيان اانه 
معلوماتى وكلماتى؛ إنه لشىء مفزع. إننى أستطيع أن أحقق شيئًا لو 
انحن عرق انا كنات قغير هنا" اللو دياه عاق كفي اشن 
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بالفعل أستطيع ذلك لو أننى أستطيع أن انطق بالكلمات الصحيحة 
حياتى وأنت أيضًاء أنت وهيرى وابنته, كلنا فلو أننى استخدمت 
الرجل.ولكنهم عندما سألونى لم ألستطع أن أجيب عليهم. لقد 
ساآلونى لماذا تأخرت اليوم؟ وكان يجب على أن أخلق شيئًا طريفا 
والسبب هو كيف أستطيع أن أحكى لبم ما يحدث فى المكان الذى 
أقيم فيه, فى الأتوبيس يسألوننى لماذا أنا متأخر. ماذا أفعل. لا 
النكتة. لذلك يعتقدون أننى وقح وجاف ولكن ليس ذلك ما أردته 
لنفسى. لقد أردت منهم أن يفهمونى. تبًا لك أيها الرجل إن الأمر 
ليس صعبا . كثير من الناس يمكنهم أن يتحدثوا لماذا لم أكن مثلهم؟ 
لماذا! أين يمكننى أن أتعلم؟ كيف أتعلم إذا كان يتعين على أن أقوم 
بطلاء هذا الحائط اللعين طوال اليوم؟ تبًّا لك أيها الرجل لقد مللت 
ذلك الأمر. لقد قضيت فيه حدا! كافيًا لن أفعل المزيد هذا الوقت. 
اللعنة. لن أفعل. وسوف أترك هذا المكان. الوقت ليس متأخرا جذدًا 
اللعنة سوف أذهبءلن أقوم بطلاء المزيد من هذا الحائط. اللعنة على 
هذا الحائط الدموى الذى يعطى كثيرًا من الأوساخ. 


لا يوجد شىء ثابت مستقر ومن ثم فاستغلال مبدأ انعدام الاستقرار يعد طريقة 
للتأثير على التغيير. وذلك ما يمثل القاعدة والأساس للتطبيق الدرامى. فالرؤية التى قدمتها 
هنا للغة. والحديث, والدراما تتطلب إلى حد بعيد الإيمان بأنه لا يوجد بالقطع حجب أو 
مغاليق على الخيارات التفسيرية. كما أنه لا يوجد تفسير صحيح قاطع للنص يؤدى إلى 
تحديد حقيقته, وإنما هناك قائمة من الخيارات التفسيرية التى لن تكون أبدا محددة وثابتة, 
ولكن تتغير تبعًا للطرق المختلفة التى يمتلكها الناس لصنع المعنى» ومن ثم لصناعة الحقائق. 
ومحصلة ذلك هو أنه لا يوجد نص على الإطلاق يظل كما هو: إنه دائمًا جزء من عملية 
التفاعل الاتصالى. ويدور مصطلح ‏ صياغة" المعنى حول بناء المعانى والحقائق بطريقة 
تفاعلية عبر الاتصالء وهذا التفاعل لابد أن يتضمن خداع التآلف. وتحليل هذا الخداع 
ينطوى على التعرف على القاعدة الأساسية لكيفية صياغة المعنى وهذا فى حد ذاته جزء من 


67 


69 


الفصل الثالث 
الصراع 


الحوار 


جرى العرف على فهم اللغة من خلال الأصوات والطريقة التى يتم بها الدمج بين 
هذه الأصوات لتشكل وحدات لغوية مفهومة من مقاطع الكلمات والكلمات والجمل 
والعبارات والفقرات والأحاديث. ومع ذلك فإن دراسة اللفة تتحول باطراد من مثل هذا 
المدخل البنيوى الضيق إلى التعريف الذى يحدد اللغة فى إطار العلاقات الاتصالية 
والأشكال المنطقية للخطابء وليس فقط العلاقات القائمة بين البناءات اللغوية. والحديث 
الدرامى هو علاقة تحاوريه لأنه يدور حول الخيال: حول الإدراك والوعى بالبناء الاجتماعى 
المتعارف عليه للذاتية. ونحن من هنا نتحدث عن وجهة نظر العالم التى تعتمد على الفهم 
المثير للجدل وعن دور علاقة الفرد والمجتمع فكلما استخدم شخص ما اللفة: أيا كانت 
الصيغة أو الأسلوبء فإنه من المفيد أن تتخيل أن هناك مجموعة من المعالم الشاهدة حول 
الكلام تشير إلى أنه ليس الكلام الأصلى للشخص ولكنه جزء من العملية التاريخية التى 
حدثت لتحديد المعانى التى تتضمن لغة ونصوصا أخرى. إن هذا يعد قضية حاسمة 
تعارض معظم ما يطرحه الفكر اللغوى المعاصر من حيث الأصالة وعملية الخلق فى اللفة 
للمعانى. وفى إطار هذه القضية يتحدث الفيلسوف الفرنسى جاك دريدا عن اللغة بأنها مثل 
'الإشارات' كل نص يقول أنه عبارة عن ' وسيلة ' لفهم الوجوه المتعددة لنصوص أخرى 
حيث يفهم نص ما من خلال نص أخر. ولذلك فإنه يعد تشبيهًا مهما يجب أن يؤخذ فى 
الحسبان لأنه يتصدر المفهوم الحاسم للنصوص المتبادلة فى الاتصال. كل النصوص كثيرًا 
ما تكون متعددة الأصوات. 


ويشير كل من باختين وفولوشنوف إلى هذه الحوارد ية المفروضة وذلك حينما يتمكن 
و ا ا رامد تأثيرًا 
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الأهداف 

تعد اللغة كفاحًا من أجل السلطة بين المعانى المتعددة دائرة حول السيطرة 
والصراع فى الحديث. ويمكن أن يبدو ذلك فى حديث كل من بورتن وجاننجز فى مسرحية 
'رحلة عبر البحيرة الراكدة" لبا ندكه (هاندكه. ؟1907: 07): 

جاننجن: لماذا تبدو مبتهجًا (ضاحكًا). 

بورتن: لست مبتهجا وإنما مبتسم. 

جاننجز: كف عن هذا البراء الممل! 

بورتن: لست أتصنع اللملل. أنا أرفه عن نفسى. 

جانئنجز: أغلق فمك! 

بورتن: ليس لدى فم. 

ولا يبدو الأمر بيساطة على أنه اختلاف فى الرأى حول ما يفعله ولكنه يبدو على أنه 
كفاح من أجل السيطرة. من أجل أن تسيطر شخصية على الأخرى.بأن تؤثر فى الشخصية 
الأخرى؛ من أجل إحراز هدف فردى خاص عن طريق التغيير والتحويل فى المعانى اللغوية 
(يتجّهم ويتململ ومصيدة) وهى دلالات مختلفة تمامًا عن كل من جاننجز وبورتن وعن 
استراتيجيات الخطاب لبورتن التى تركز على الجمل الخيرية والاستفهامية. 

وكما يبين جاننجز وبورتن لا يتقاسم الشركاء الأهداف بشكل تعاونى؛ ففى الغالب 
يحارب كل منهم من أجل تحقيق هدفه الخاص. ولو أن هذا يبدو رأيًا غير مقبول عن اللغة 
والخطاب, فلذلك الذى يقترح أننا نميل إلى استعمال عدد من أنماط وقواعد التعاون التى 
نحاول ألا نحيد عنها نحن نحاول أن نكون على معرفة وثيقة ووعى تام بما نقول كى نكون 
مؤثرين بما نقوله؛ وأن نكون على يقين وثقة تامة فى خطابنا غير أن هذه المثالية فى طبيعة 
الخطاب من الصعب جدًا أن تستمر هكذا, لأنه عندما يحدث تناقض بين الخطاب الفعلى فى 
عملية الاتصال وهذه المثالية» فإن الخطاب الفعلى ينظر إليه على أنه شاذء ولذلك فليس من 
الصواب أن تضع نظرية للغة باعتبارها شاذة دومًا فى تعبيرات شاذة وسلبية» ولكن على 
أنها تحدث فى شكل طبيعى وعادى. الاختلاف هو ذلك الشكل الطبيعى الذى يشير إلى 
الصراع الكامن فى الخطاب بشكل أو بآخر. تعطى ديبورا تانين المثال الآتى فى سياق 
مغاير (155:1941): 

ف: كيف تؤدى فرقتك المسرحية العمل؟. 

م: هل تقصد فى أثناء البروفة أم فى أثناء الأداء الفعلى على المسرح؟. 
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قف: كلهما. 
(يضطك فى ارقباك): 


ف: لماذا تضحك؟ 

سنب روشق طرخ السوال: إنها به الرساسة اذا رجه 
الفشل فى زواجك؟ 

ف: ماذا. 

م: بسيب شراستك. 


إن ما يبدو على أنه بداية تعاونية للحديث تتطور فى شكل تقريرى»: وتصبح غير 
تهاوقرة:13ن)؟. لأنة لاتذوحد الدينا طررقة توف فق خلال لعة انض ]إلا اذا كان مكاك وحتف 
يتضمن مزيدًا من المعلومات عن معنى الكلمات فى خطاب ف وهو وصف لطريقة الحديث ل" 
ف" أو معلوعاف عن التتويع فتن اللغة الانجليزية الثى سسنتخينيها كلا :المتحرفين. التعليق 
الذى ذكره م عن العدوانية ذكره بسبب سرعة الحديث فى لفة ف. ولذلك بالرغم من أنه - 
بالنسبة للمتحدث اليهودى المقيم فى نيويورك - فهذه الطريقة لا تشير إلى العدوانية على 
الإقلاق :وما يونا هناا هلو الغير فى الكت ليتخول عن ديف اوري سياه ال جتيية 
اعثر اب تافهن لأى تسمه السريظ الحاصض كل طن حعتى قن بالنسية لأبضه المتحدكان 
زمعقى مخطف تمامًا بالقشبة للآخر ويم و المبراع يسبب التوقفات الشتوشية اكلا 
المتحدئين: وحول أهداف الحديث. هنا التشويش ليس سلوكا شادًا ولكنه عملية طبيعية تتم 
ذاخل الاتصيال: 


إن فكرة الاتصال والتواصل مع شخص ما من أجل التأثير على بعض أنماط 
التغيير للمشاركين يشكل أهمية جوهرية بالنسبة للتطبيق الدرامى. لقد قام كل من لاكوف 
وتانين )١151454(‏ من خلال نص آخر بفحص الأنماط اللغوية والاستراتيجيات لشخصين فى 
سيناريو فيلم' مشاهد من زواج (برجمان. )2١1:15175‏ يوهان وماريان زوجان: 
يوهان: أه'نعم إن هذا هو الاختلاف البائل بينى وبينك لأننى أرفض أن أعيش 
المبهمة مرارًا وشكرًا أحاول أن أبهج نفسى بأن أقول الحياة لديها هذه 
القيمة التى يمكن أن تنسب نفسك إليها. ولكن هذا النمط من الكلام ليس 
نافعًا لى؛ أريد شيئًا يصدق. 
ماريان: أنا لا أشعر بما تفعله. 


يوهان: ل أدرك ذلك. 
ماريان: أنا غيرك سوف أظل استمتع بذلك. فأنا أعتمد على إداركى الشامل 
وإحساسى, إنهما متآلفان, وأنا قانعة بكل منهماء والآن بما أننى صرت 
أكبر سنة ولدى خصيصة ثالثة تعمل هى خبرتى. 
يوهان: (بصوت أجش) كان يجب أن تصبحى سياسية. 
ماريان: بجدية.. ربما تكون على حق. 
وكما أوضح كل من لاكوف وتانين (19174: 177) فإن إسترأتيجية الحديث لكل 
كحخويدية بكفلكة قباكا قن الالخروع وها ذأ بعكو حملا ظرياة امقرة مركا نكمم 
ماريان جملاً قصيرة بسيطة. كلمات يوهان طويلة وتميل أكثر إلى اللغة اللاتينية بينما كلمات 
مارناق قكميرة وتسم من الاتجليذية الاضلية احياة يوان محددة فى اطرمثالية مجردة 
نيما اسكراتيجية قاريان تمئل فى جعل القاهيم الثالية أكثر واقعية وهصلابة:"يوهان يْضسْم 
بمهارة مسافة وماريان تطورت علاقته إلى صداقة حميمة بريئة. إذن استراتيجية كل منهما 
مختلفة غن الآخرء وكلاهما يثير الآخر بسبيها؛ وليسن ما يقولاته هو ما يثيرهما بشكل 
أكين: ولكن الطريية الفئ يعولا بها ذلك:والاستزاتجيات الحى يستخدماتها والأسالين 
اللغوية فى حديثهما. 
نحن فى حاجة لأن نكون دراميًا على وعى باستراتيجيات الحوار من أجل فهم 
الأدوار والعلاقات والمعانى المنطقية المترتبة على ذلك وما وراء الكلمات التى يجرى 
استكداعها من أجل ههم:الفضسي االفظى الذي يعت مسترى المعنى فئ العدية وراء قا 
يقال فعليًا فى شكل كلمات. ومن ثم يعد الحديث المتبادل بين كل من نيك وجورج فى ' من 
يخشى فيرخينيا وولف مقالاً على ذلك (اولضس: 1554 *ف): 
جورج: لبذا أنت فى قسم الرياضيات ؟ 
نيك: لا لا 
جورج: قالت مارثا إنك كذلك. وأعتقد أن هذا هو ما قالته بالفعل (بطريقة تبدو 
ودية) ما الذى دفعك أن تصبح مدرسًا؟ 
نيك آه حسنًا. الأشياء نفسها - أآه - هى التى دفعتك, أتخيل ذلك. 
جورج: ماهىئ؟ 
نيك: (بطريقة رسمية ) معذرة؟ 
جورج قلت: ما هى؟ ما هى الأشياء التى دفعتك؟ 
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نيك: يضحك بصعوية ( حسئًا أنا متأكد أننى لا أعرف. 

جورج: . أن ةجالاً فلت إن تلك الأشياء الت تفعتك هن الأشياء نفستها الت 
دفعتنى. 

(قى انشتف او نعط قلت لقد خخيلت ذلك: 

ازقك ازكمال) #كل انث 
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إن أى توتر ينجم عن أن هذا الحديث من المرجح أن يكون نتيجة منطقية؛ ليس لما 
يقولانه لبعضهماء ولكن من الصراع الناشئ حول التكيف بين اتجاه أهدافهما الفردية الذى 
يؤدى على أنه حديث تحديات محددة من قبل كل شخصية لديها هدف مختلف. ولعل حديث 
نيك عن الأشياء وتظاهر جورج بعدم معرفته؛ ذلك يمكن أن يفهم جيدًا على أنه رد فعل لكن 
الذى يجرى تحويله هنا هو كيف يشكل نقطة حاسمة من المعلومات فى هذا الحديث. 
فتأكيد نيك بأنه يتخيل أن دوافعه للتوجه نحو مهنة التدريس هى دوافع جورج نفسها والذى 
فى الحقيقة تم إرجاؤه حتى نهاية إجابة نيك فى السطر رقم 7, ولعل إرجاء معلومة مثل 
هذه؛ فى متن النص الرئيسىء يمكن أن يحدث تأثيرًا فى غيرها على أنها معلومة جرى 
التركيز عليها لكونها جاءت فى آخر النص. ولكنها يمكن أن تميز أيضًا على أنها تعبير 
مؤكد, يبدو أكثر وضوحا من طرح التعليق جانبًا الأمر الذى يُعد بشكل أكبر إضافة 
للجملة. وأكثر من كونه يحمل معنى الإضافة يعطى أهمية بارزة للموضوع فى بداية النص. 
إن الافتراض بأن كليهما يشترك في المعلومات نفسها حول ذواتهما للتوجيه نحو مهنة 
التدريس يفضى إلى أهداف مختلفة تماما فى الأحاديث المتبادلة بينهماء نيك يتمسك بشسىء 
من الصلاحية والتماسك فى حديثه مع جورجء» وجورج يسأل عن مغزى البدف من هذه 
الصلابة. يعترض نيك على كلمة أتخيل يجب أن يجرى تفسيرها على أنها نهاية مهمة جرى 
التركيز عليها.بينما يفسرها جورج على أنها مجرد إضافة. أهدافهما المختلفة يمكن أن تميز 
من خلال الاستراتيجيات المنطقية المختلفة المتضمنة لملاحظات مختلفة تمامًا عن وضع 
المعرفة المشتركة. ولقد أوضحت مارلين كوير ( 117) نتائج مشابهة فى تحليلها لمسرحية 
'الخيانة" والتى تقترح أن ما تقتضيه هذه القضية الحاسمة ليس فقط وضع المعرفة 
المشتركة ونقصها بين جيرى وروبرت ؛ لكن الحقيقة أن تلك المحادثة تعتمد على قواعد من 
الفردية بدلاً من الأهداف المشتركة: 

رويرت: إنهم يقولون إن الأولاد أسوأ من البنات. 
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أسوأ؟ 

حتى الأطفال الرضّع يقولون إن الذكور منهم يصرخون أكثر من الإناث. 
هل يفعلون ذلك حقًا؟ 

ألم تلاحظ ذلك؟ 

آه بلى. لقد لاحظت. ألم تلاحظ أنت؟ 

بلى. تفهم ذلك؟ ولماذا تعتقد أنه كذلك؟ 

حسنًا أعتقد.. الأطفال الذكور أكثر إزعاجا. 

الأطفال الذكور؟ 

أجل. 

تُرى يكونون منزعجين بحق الجحيم. فى سنهم ذلك ؟ 

ربما مواجهة العالم. أتعتقد أنهم بمجرد مغادرة الرحم يكونون كذلك؟ 
وماذا عن الأطفال الإناث إنهم يغادرون الرحم ! أيضنا ؟ 

هذا صحيح ومن الصحيح أيضًا أنه لا أحد يتحدث كثيرًا عن الأطفال 
الإناث: أليس كذلك ؟ 

أجل وأنا مستعد للحديث عن ذلك الأمر. 

أنا أفهم. حسئًا ماذا عساك أن تقوله؟ 

اطرح السؤال. 

أى سؤال؟ 

لماذا نجزم بأن الأطفال الذكور يجلبون مزيدًا من المشكلات بمغادرة 
الرحم أكثر من الإناث؟ 

هل رأيتنى أجزم بذلك؟ 

لقد ذهبت إلى أبعد من ذلك بتأكيدك أن الأطفال الذكور أكثر انزعاجًا من 
مواجهة العالم الخارجى. 

وهل تظن أن هذه هى المشكلة؟ 

نعم أظن ذلك. 

لماذا تعتقد أنه كذلك؟ (صمت) 

ليس عندى إجابة. (رصمت) 

هل تظن أن ثمة علاقة بين ذلك وبين الاختلاف بين الجنسّين؟(صمت) 

يا إلبى! أنت محقء لابد أن هناك شيئًا ما؛ (بنتر: 7190/8 17). 
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لقد حددت كوير النقطة الحاسمة هناءوهى الطريقة التى تمكن من خلالها روبرت من 
التأثير على جيرى من خلال الحديث, لأنه يضعه فى مواقف لم يخطط لبا جيرى مسبقا, 
استراتيجيات روبرت المنطقية تبدو مباشرة بشكل أكبر من أسلوب جيرىء وانعدام اليقين 
يظهر من النقص فى ال معرفة المشتركة من جانب جيرى وهذا ما يستغله رويرت؛ ويعد 
الاختلاف بين السؤال والتأكيد محورًا مهما والنقطة الجوهرية لا تكمن فى محتوى الحديث 
الذى يعد مهما أيضا ولكن فى اتجاه البدف فى الحديث من حيث المعرفة المشتركة لديها 
واستزافيكيات الصنراع والثعاون نيقهما: 


التعاون 

طورت بينيلويى براون وستيفن ليفنسون استراتيجيات التعاون فى طريقتين 
رئيسيتين المنطقة العقلانية والوجه. تعنى العقلانية: أن المتحدثين لديهم القدرة على 
استخدام وسائل بطريقة منطقية للوصول إلى نهايات خاصة بمعنى أنهم يشتركون فى 
حديث هادف أما الوجه فيشير إلى ضرورتين.أن تكون غير مقاوم بمعنى أن تكون حرًا فى 
أن تؤدى دونما عرقلة من المشاركين الآخرين فى الحديث (الوجه السلبى).؛ و أن تنال 
استحسان الآخرين من المشاركين فى الحديث (الوجه الإيجابى). لكن ما يشكل أهمية 
جوهرية للتطبيق الدرامى هو الاستراتيجيات التى يمكن استخدامها من أجل استمرار أو 
تهديد الوجه للمشاركين الآخرين لأن هذه الاستراتيجيات تشير إلى مستوى التعاون 
والصراع الذى يحتمل أن يوجد بين الشخصيات لعل سوزان زيمين (51:1581) على 
سبيل المثال تعرض هذا السيناريو كجزء من سلاسل التجارب على الدور المؤدى بناءٍ على 
العلاقة بين نوع الجنس والحلق: 


ذهبت لتشاهد عرضا مسرحيا فى الجامعة. يوجد فقط عدد قليل 
باق من المقاعد الخالية فى المسرح. وجدت واحدًا ومن ثم جلست 
عليه بعدها رأيت زميلة لك فى سنك نفسها تقريبًا. ومن ثم لوحت لبا 
بيدك. ثم اكتشفت أنك قد أسقطت شيئًا فى ممر المسرح. لذا تترك 
مقعدك لمدة دقيقة تأتى لتجد زميلتك قد جلست عليه وقد ألقى معطفك 
على الأرض ولا توجد مقاعد أخرى خالية. تريد أن تسترد مقعدك 
وتشعر بالغضب. ماذا ستقول لها؟ 
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ينتج عن ذلك عدد من النصوص التى تختلف بشكل مميز فى الاستراتيجيات التى 
جنوي استحكوامها للكيزيه أو الحناظ على ماء الوجه فمخ السكاريو الأتى تحيت اشتتمر 
سارق الكرسّى من خلال استراتيجيات أخلاقية معظمها إيجابية تميز بطرق مياشرة 
مستوى التعاون بين المشاركين فى الحديث: 

معدرة أرى انك قن انحطاع باتحلوس على مقهدئ 

ألم تلاحظى أننى تركت معطفى عليه: أنت الآن تجلسين فى مقعدى 

فل يتكن أن تحطيدن محطفى : شنوفت أغادرا القاعة 

أو! 

أه:معذرة أعتقد انك تجلسين فن متعدئ 

ألم تلاحظى معطفى عليه عندما رميته على الأرض؟ 

حسنا :فى الؤاقم إنثى رين حقا استرجاع مقعدى 

لانو المعادزة الآن "هل يمكن ان تتركن سقفي 

يتحول الثبات من استراتيجيات إيجابية إلى سلبية يمكن تمييز التعاون فى الغالب 
بطريقة غير مباشرة إلى نقص كامل فى الاختلاف حيث يكون الصراع: وليس التعاون هو 
النتيجة الركسنة. 

لقد راح بروس فريزر ووليم دوليخ 150 ) فى دراسة لبما عن الاختلاف بين 
الاستراتيجيات ينظمان السيناريو الآتى طبقا للملاحظات المقدمة لبما عن حلقة الحديث 
الاككز ملاسم وتوافقا والأكثرء كادنا هما يجان كوة: اللحانيتاللائمة كانت تدم علن 
أنها أكثر مواغاة لرغيات وآراء الآخرين من كوتها اأحاديث تثريرية آدوات الاستفهام اكثر 
مراعاة لرغبات الآخرين من كونها صيغ أمرء القوالب الإيجابية أكثر مراعاة لرغبات 
الآخرين من القوالب السلبية وهكذا. 

مذ الاندس ميات شيك مور الفلاقنات ويمكين ال تسل إشدارات ترحدهية 
للمشاركين إلى نوعية المعانى التى تكون لبا الأولوية: فى تحليله لمسرحية ‏ الدرس” يشير 
بول سيسيسون إلى القفيرات فى العلاقة الاتصالية الثائمنة مين الاسبتان والتلميدة والدى 
تتتج امن اسخراتيكيات اخلذقية مخطفة متاحة لكل مديمنا (شينيشوة: 54 الستوع 
الذى يستخدم به الأستاذ الاستراتيجيات الأخلاقية السلبية فى بداية الحديث يمكن أن 
يوجه الجماهير نحو رؤيته لأنه أقل سلطة من التلميذة أقل فى التحكم لأنه يلفت انتبامًا 
خاصا إلى الاحتياجات الموجهة للتلميذة. وبينما يتطور النص فإن الاستراتيجيات يمكن أن 
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تتغير من خلاله عن طريق جذب انتباه أقل إلى الاحتياجات الموجهة للتلميذة. وهنا فإن 
الجماهير يمكن أن تتحول فتراه أكثر سلطة وتحكماء ومن ثم أقل تعاونًا فى سيطرته على 
الطالبة من خلال سيطرته على الخطاب على سبيل المثال: 


الأستاذ: 


التلميذة: 


الأستاذ: 


صباح الخير أعتقد أنك التلميذة الجديدة؟ 

(تلتفت فى خفة وسهوله.شابة صغيرة.تتقدم نحو المدرس مباشرة رافعة 
يدها) 

نعم يا سيدى. صباح الخير سيدى. أترى لقد جئت فى الوقت المناسب لا 
أريد أن أكون متأخرة. 

حسمئًا نعم ذلك مهم جدًا شكرًا لك لكن يجب ألا تكونى فى عجلة شديدة 
أن تهرفين :أتقى لا اعرف بالخنيظ كيف اعتدر لك لآنك مكفت طويلاً فن 
انتظارى 

لقد انتهيت توا أنت تتفهمين لقد كنت... 

التمس لك المعذرة أرجو أن تسا محينى 

أه. يجب عليك ألا تعتذر يا سيدى. كل شىء على ما يرام. 

أقدم إليك اعتذارى... هل حدث صعوبة فى الوصول للمنزل؟ 

قليلاً ولكن بعد ذلك سألت عن الطريق؛ كل شخص هنا يعرفك (يونسكو, 
0:4) 


لا أحد من المشاركين يهدد وجه الآخر هنا. فكلاهما يجذب الانتباه لوجه الآخر ولكن 
الأستان يستخدم استراتيجيات اعتذار متنوعة» لكن الكثير من تعليقاته يجذب انتباهًا أكبر 
لاستمرار وجه التلميذة. ومن ثم ترى الأستاذ وقد أصبح فاقد السيطرة على الموقف, ولكن 
الحالة تتغير فى الحديث الأخيرء إن تحدث الأستاذ إلى التلميذة على هذا النحو: 


الأستاذ: سوف يكون من الأفضل أن تجنبى عينيك الأشياء الطائرة 
بينما أتحمل أنا هذه المتاعب بدلا منك. سوف يكون عاملا مساعدًا 
لو جعلت نفسك أقل جذبًا. لست الواحد الذى حصل على درجة 
الدكتوراه بسهولة؛ لقد مررت بطريق طويل... طوال دراستى 
للدكتوراه والدبلوما العليا ألا تفهمين أننى أحاول فقط أن 
أساعدك؟(يونسكو19582: )7٠0‏ 
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بينما أوضح براون وليفنسون بأننا نهدد الوجه بعدد متنوع من الطرق عن طريق 
النككداء الفط عن طريق :الأوامّن والظليات والاقتزاهبات: إسواء التسيحة رالتركيزات 
والتهديدات والتحذيرات والتحديات إظهار الاحنقار والازدراء والشكوى والتأنيب وتوجيه 
الافاكات والتتاقضات والتافكنات السكرة وديم الخبارشيئة وإظيان معلرمات محرنة 
والترويع نحو البجوم والتعبير عن عواطف عنيفة 
والاعتذار والشكر والقبول والمعذرة وانعدام القدرة والاعترافات والاعتراف بالذنب 
وفقد التحكم. 
لقد ذكر أربعين من استراتيجيات التأدب: 
وك" الزؤية أو الاضقاء إلى اهتمامات وحاجات ووغيات الطرف الأخن. 
أن : 'امبالفة فى الأمنام او الانتهابة للطرق الآخرم 
ا :تكثيق الاغتاع بالطزف اللحى: 
أت 'الدمع فى اسحخدام اللعة نين اللغة العامنة والوطاحة اللفونة ويعضن اتناس 
الكلام الخاص. 
4- القبول عن طريق زيادة الحديث عن الموضوعات الآمنة التى لا تثير الجدل مثل 
اللقين والكلام الموج والتكزار: 
كين اتسين ارفك 
٠‏ تأكيد الخلفية (الثقافية) الشائقة والافتراض السالف للخلفية الشائعة والقيم 


المشتركة. 
4- المزاح. 
دب تاكية أو الانتراض النمابق للمعرفة والامكمام باحشياهات ورعبات الطرزف 
الح 
-٠‏ العروض والوعود. 
١‏ التفاؤل. 


26 تضمين الشمون الحمافى ف اثناء الكريت: 
-١‏ إعطاء أو طلب الاستفسار عن الأسباب باعتبارها طريقة تطمئن المساعد. 
4ن الافتزاض أو توكي التبادلية فى آثناء الحديت: 

65- تلبية احتياجات الطرف الأآخر. 

1 توجيه الحديث إلى طرف بشكل غير مباشر. 
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7- الأسئلة والحديث المطاطى. 


- التشاؤم. 

5 تقليل الخدع. ٠‏ - الاختلاف. 

ب الاعتذار. +2 جهل القوكن مطهولاً: 
99 © التعفيم: 4ت “الأسمنة: 

و الديوئلة: كاد إعطاء إشارات: 


/اع#ا- ترابط المعانى والآفكار. 4- الافتراضات المسيقة. 


5- التقليل من شان الكلام والأفكار. 


-"٠‏ المبالفات. - التكرارات غير الضرورية. 
5 التناقضات. 2-235 التهكم (السخرية). 

غ"- الاستعارات. 6 التكلف فى طرح السؤال. 
91 الغموض. 07- الكلام المبهم. 


8- المبالغة فى التعميمات. 59- إزاحة وإبدال الكلمات. 
غ- الحذف. 


هذه الاستراتيجيات التعاونية تبقى الصراع بعيدا عن طريق واحد أو اكثر من 
المشاركين فى الحديث المسيطر باستمرار على السلطة: وتقليل التشويش فى التعاون 
الاتصالى فيما أطلق عليه براون وليفنسون بالتوازن الاتصالى. المشكلة الوحيدة هى أن هذا 
التوازن يجرى وضعه فى نظرية؛ فى عالم مثالى من اللغة حيث يحث كل المشاركين على أن 
يلتزموا بالخلق بقدر الإمكان من أجل استمرار قواعد التعاون (براون وليفنسونء؛ 1541: 
١‏ بينما وفى الممارسة العملية يعمل كل فى عالم موضوعى ومزعج من الحديث يكون 
بعيدًا عن الصراع قريبًا من التعاون لأنه بعيد عن الصراع من أجل السلطة. 

ما يدخل ضمن هذا الإطار هو ما أطلق عليه باختين» فولشينوف باللسان المختلف 
وهو مضاعفة الأصواتء الجمع بين الخبرات والمعانى. فاللفة لا تدور حول معانى أو 
خبرات فردية مرتبطة بالأفراد وتعمل بطريقة تاريخية. بمعنى أن: اللفة تدور حول الجمع بين 
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اكرات التونت تحنودها متلريقة كما وري ةاعرو تو حصو موكت) المسخل فى ييه 
مشتعلة حواريًا ومحملة بالتوتر بكلمات غريبة تقيم الأحكام واللهجات والنسج بداخل 
وكاو الغلاقات النيفية الكعقدة والاتيما ع مع البعض والتزاجع عن الأخرئ والكد اخل بحن 
مع مجموعة ثالثة. وكل هذا يمكن أن يشكل الحديث بطريقة حاسمة ويمكن أن يترك إشارة 
بارزة فى طبقاتها الدلالية. ويمكن أن تعقد تعبيراتها وتؤثر فى صورتها الأسلويية كلها. 
وبتعبير آخر فإن هناك علاقات تحاورية تدخل فى كل حديث مكانيًا وزمانيًا مع الأحاديث 
التى تسبقها. إن فهم كيفية وضع المعانى هى عملية فهم للنصوص البيئية المعروفة؛ لأن كل 
كلمة فى داخل النص أو النصوص يجرى تذوقها فى إطار وجودها فى حياتها الاجتماعية. 
إن إنتاج وفهم المعنى هو حوار مهم يوجد هناك مع نصوص أخرى مع التاريخ. إن هذا هو 
صراع القوى حيثما يوجد هناك دائمًا مسيطر ومسيطر عليه. 


إن شخصيتى بيرد ومون بوت فى مسرحية هاوند المفتش الحقيقى (ستويارد» 
)إ ينتقلان دومًا وبانتظام من إطار تحريات حادثة قتل تمت فى بيت كبيرء إلى إطار 
استعراضات مسرحية فى معظمها الطريقة بنفسهاء مثلما تغير الإطار لمجموعة 
الشخصيات فى مسرحية " كل واحد بطريقته الخاصة " (بيراند يلو؛ )١9454‏ حينما قسمت 
الشخصيات بين هؤلاء الذين على خشبة المسرحء وأولئك الناس الحقيقيين فى الصالة الذين 
يعلقون بطرق متنوعة على المسرحية» أو تغير الإطار فى الصحيفة الحية من حيث التقنية 
النتائج يمكن أن تكون مجرد مزح.؛ ولكن هذه المزح تحدث ليس فقط يسبب ملاءمتها 
للأنواع والاطر المختلفة ولكن بسبب التعرف على الافتراضات الأيديولوجية. خاصة التى 
تغير نظم القيم المرتكزة على الأسمى/الأدنى والثقافة العليا والثقافة الدنيا والنتناقصات مع 
تلك الأطر والأنواع, هذه الافتراضات التى تعطى مباشرة مع بناءات النص ولكن التى تنطلق 
عن طريق كيفية البناء. 


وفى الإطار نستطيع أن نتحدث عن سيطرة واحد من الخطابيات على الآخر 
واستغلال الوعى بالنص البينى المتعارف عليه ومناطق متنوعة من الكلام والملائمة للنص 
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يمكن أن يكون نسبيا غير ضار. على سبيل المثال الطريقة التى تستغل بها شخصيتا بيرد 


بيرد بوت: حسئًا: دعينا نتخلص من المظاهر الخادعة للقوانين عديمة الجدوى التى 


سسنثيا: 


تفيكن بها سيدتى العزيز يثة اللحظة الأول الح رايدك فيهنا شعرت أن 
حياتى كلها قد تغيرت. 
(تقاطعه يشكل مطدق) ينكين أن قصل إلوانقطة الثقنة مكل هذ1: 


إن الاي ينون قي اغلبه نعلا لفرت اليكر لكل :من سيكت وستايق:واللا درط 
تاأكيه نيود تزكامن انه سرف بتكلل مق التزاني الخادعة فإنهيشين إلى اتوم فى الحقيقة 
يشطودون لاا لاقف لا يستشليكون الفعاك متها وبالذل تتخصية عقن فل ستو 
'الجاموسة الأمريكية' (مامت, /151/7: 54) يمكن أن تمثل على أنها شخص ما فى اطار عمل 
عالم مدنى معاصر يضطهد من خلال أحاديت الوداع المكررة التى تشير إلى فقد التواصل. 


أى شخص يريد أن يكون على صلة بى أنا أعلى فوق الفندق. 
كاك 

لمك فى الفتدق لقن دافن الخارج عن تفل انبا القهدرة وسدوفت 
أعود خلال دقيقة. 

أحل 

وسوف اراك فى كوال الحادة عشرة 

بالضبط. 

هنا. 

حسن. 

ولا تقلق على أى شىء. 

لاااريد ان أسمع أنك قلق علئ شئء لعية: 

سوف لا تسمع تيتش. 

إذن سوف أراك الليلة. 

بالضبط حيث أنت. 

أجتوق اواك للدم 
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تيتش: 2 إلى اللقاء. 

دون: 2 إلى اللقاء. 

تيتش: أريد أن أوضح شيئا قبل أن أذهب. 

دون: لست غاضيًا منك. 

دون: أعرف ذلك. 

تيتش: حسنا إذن. 

دون: سوف تنال قسطا من النوم. 

تيتش: سوف أفعل. 

(يخرج تيتش) 

دون: اللعنةعلى العمل. 

إن هذه اللغة ليست ببساطة تصويرًا للارتباك غير اللغوى الذى يوجد فى الحياة 
المدنية. وهذا الارتباك نفسه مهد لغويًا عن طريق الأعراف والقواعد الاجتماعية التى تعرف 
الحياة الاجتماعية فى ضوء الصراع والكفاح. استيداد الخطاب والتحول فى شكل وطبيعة 

فة تيتش يمكن أن يستغل إشارة إلى انعدام اليقين. فى بداية الحديث لا يستخدم تيتش أية 

لسار اد دمي تعتمد على الحذف مجموعة من البنود 
وخاصة حروف الجر والظروف كقوله فى المقدمة: سوف أعود خلال دقيقة. هذه اللغة التى 
على يقين من نفسها لا تحتاج إلى إثبات فتقدم صورة للشخص فى عجلة ويقين لمن يكون 
وماهية العالم الذى يعمل فيه. بيما يتطور الحديث بتطور التعديل فى اللفغة, فتلعب ظروف 
الزمان والمكان دورًا متزايدًا. والجمل ذات الأفعال المعقدة تحل محل الأفعال التى تم 
إسقاطها فى بداية الأحاديث, والأفعال الناقصة والتأكيدات العادية تتزايد فى إشارة إلى 
إمكانية تقديم تيتش على أنه رجل واثق من نفسه فى عالم ضيق من خطاب الأعمال ولكن 
وباطراد؛ فإن عدم ثقته بنفسه يجعله بعيدًا عن ذلك العالم والاتصالات والناس الموجودين 
فى هذا العالم. وحديث تيتش ودون يمكن أن يؤدى على أنه صراع بين انعدام اليقين واليقين 
التواصل والخوف من فقدان هذا التوصل ليقدم من خلال خطاب مختلف الاستراتجيات 
واللغة. 

ومثال جيد لبذا النوع من البشاشة التى تخلقها هذه اللغة وكل اللغات بسبب 
الصراعات الجوهرية التى تتخلل الحديث يمكن أن يرى بوضوح فى مشهد من مسرحية 
'يونانى' (بيركوف. :١1587*‏ 55): 
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مقهى» جوقة المطبخ والمقهى يعلنون عن قائمة المشرويات والطعام من خلال أصوات 


وجمل: 


المضيفة: 


إيدى: 


فنجان قهوة من فضلك وقطعة كعك وزيدة. 

حسنًا بالكريمة؟ 

من فضلك أين الزبدة التى سوف أفردها وأشعر بطعمها الزيتى يغطى 
الجوانب الخشنة للكعكة؟ 

لم أحضرها. لابد أن هناك خطأ ما. 

إذن لماذا تقدمين لى كعكة وأنت تعلمين أنها بدون زبدة؟ 

سوف أحضر لك شيئًا آخر. 

سوف أحصل على كيك بالجبنة كيف تصنع؟ 

عندنا يصنع الكيك بالجبنة من شراب الآلبة؛ مختلطا بإصبع ماهرة لمائة 
ثرا كم يضاف إل ذلك شاش التيران القى تشمو علئ شفاف 
الأنهار فى مجموعات كذيفة. 

لا أريد ويجب ألا أريد ولكن يجب أن تحضرى لقد استغرقت وقنًا طويلاً 
كى تحضرى إلى الكيك ولبذا انتهيت من قهوتى لذا يجب أن تحضرى لى 
واحدة أخرى. 

أحضريها قبل أن أنتهى من أكل الكيك بالجبنة:» وإلا فلن أطلب أيّا من 
الماكولات فى أثناء الفنجان الثانى من القهوة الذى أريده فى الحقيقة من 
أجل أن يعمل هاضما للكيك فقط. 


المضيفة (؟): نعم (تتحدث إلى زميلتها) لقد جاء إلى هنا مرارًا من أجل فستانك 


رجل قذر ملعون. 


المضيفة: 


مثل المجنون حتى دخلت أمى. 
لا ! ماذا قالت ؟ 


المضيفة (؟):لا تنسى أن تفعلى من وراء أذنيها هى دائمًا تنسى ذلك. 


المضيفة: 


وقت طويل - ولا أنت؟ 


المضضيفة (1): لا.. ليس حقيقيًا- ليس هذا النوع الكبير القوى الشديد السميك 


الوردى الساخن. 
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المضيفة: ما هو أكبر وأحد رأته عيناك؟ 

المضيفة (1): كان طوله عشر بوصات. 

المضيفة: ل١ا!‏ 

المضيفة (3): نعم ! كان كثير العقد مثل خشب السنديان وله مقبض عظيم كبير فى 
نهايته. 

المضيفة: يا؟ 

المضيفة :)١(‏ وعندما أتى ضرب بقوة حتى كدت ألتصق بحجرة الطعام. 

ايدى: أين قهوتى ؟ لقد انتهيت من فطيرة الجينء والآن فإن السبب الرئيسى فى 
الحا يتركز فى مزه اللككلة الحاهبة القى يدك أن ديع اشتوف 
احتسى القهوة الساخنة ولا حاجة إلى أن اغتسل. 

المضيفة: هذه هى -- أآسفة - لقد نسيتك. 

ايدى: جنئت فى وقتك! 

الشبيفة: عالت تشكن راتها عق أشياء لا اهمية لاد 

أيدى: سسوف أدخل فى مقلة عينيكء أيتها اللئّيمة! 

المضيفة: إنك لن تستطيع أن تتحملنى لو آننى واجهتك كامرأة: أيها العاجز المغفل 
(يدخل زوجها المدير). 

المدير: ماذا يحدث هنا: لماذا ترفع صوتك أيها الوغد؟ عليك اللعنة. 

أيدى: لا أسمح لأحد أن يكلمنى هكذا. 

المدير: ولكنى فعلت ذلك. 

ايدى: ١‏ سوف أمحوك من على ظهر الأرض. 

المدير: ‏ سوف أحشوك فى فطيرة وأقدمها كطبق حلو! 

ايدى: سوف أمزقك إلى أشلاء وأقطع يديك ورجليك وأجعلك غذاء للخنازير. 

المدير: سوف أركلك ركلة الموت وأسحقك وأعلقك وأقطع من لحمك بالسكين 
واف 
(يتصارعان). 

أيدى: ضربة مؤذية تسيب ألما كالحقنة. 

المدير: ‏ أهشمككء أمزقك, أقطعك. 

ايدى: هذه قطعة زجاج كالإزميل وهى مثل المنشار البليد. 

المدير: ستحطم رأسك بهذا الكرسى وأشقه إلى نصفين. 
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أيدى: 


المضيفة: 


ايدى: 


المضيفة: 


ايدى: 


سأجعلك تنفجر بالصراخ وسوف أهزمك. 

انها 1لاك الحمين القذز. 

ستنزف دما- سأمزقك وأنفخك سأمزقك وأكسر رقبتك. 

سوف اقدت كداوعك تعد 

سأمزق خصيتيك وأحفر عينيك بأزميل؛ وأطرحهما جانيًا وأشدهما 
بالخيوط. 

جرعة قليلة أرشفها. 

أنا أقوى منك. 

بل قل أضعف. 

أقوى وأقوى. 

صفف. 

قوة. 

موت. 

انتصار. 

هو كذلك. 

تادا. 

لقد قتلته. لم أكن أدرك مطلقًا أن الكلمات يمكن أن تقتل. 

كذلك تستطيع الكلمات. 

لقد قتلته وكان زوجى. 

لم أكن أقصد ذلك- أقسم بالله لم أكن أقصدء لقد مات من الصدمة. 


دك م موتك مفكصه دو واف به ناهر ات كوعنة فيط لطرت اخ كوا 


قكدة بطايقة طريعية على انها اثاجحة إن لد ويد قروا شب ع هق اللغة ترون حول نقد 
الآراء القن حدر مناؤهًا جنول التعازج الف مي التاين 'لأن اللغة تقسيها'مقل التعديرات 
اللغوية المختلفة التى استخدمتها المضيفة وهى مثيرة للصراع. التطبيق العملى الملسرحى 
الذى يتخلل ذلك؛ ينظر إلى على الحياة المدنية على أنها غير مريحة وغير سارة ومنعدمة 
الوجوب. ولكق ذلك يثين الطيرا عمشيكل اسساكسى ومن كم يصضيع مكضيها. الظريةة الرهييدة 
لتفيير هذا التعسف هو استخدام الصراع من أجل التأثير فيه. الحياة المدنية يفترض أنها 
تعمل لو تعاون الناس» وسوف تصبح مثيرة للمشكلات عندما يوجد الصراع بينهم. ويالطبع 
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فإن ما يثار الحديث عنه بشكل نادر هو الناس والأعراف الاجتماعية التى تحدد معابير 
النجاح. والتواصل الأقل تهديدًا يكون بشكل أكبر من خلال المشاركة الفردية الأقل تهديدًا 
يتم إدراكه من خلال المجموع والتجديد والمواقف. والحديث الذى دار بين كليرك وديكسى 
فى اتتسع العمالة من تلق تليفزيونية بعه ان اهتتواء القمر فين مسلمبل "ولد من العاطلين 
السود" يمكن أن توضح خوف الناس من الصراع: 

كليرك: حسيئا... الاسم. 

ديكسى: توماس رالف دين. 

كليرك: السن؟ 

ديكسى: 58 سنه. 

كليرك: تاريخ الميلاد؟ 

.1958/ 5/58  :ىسكيد‎ 

كليرك: أين تقيم؟ 

ديكسى: “1 مارى قيل - عمارة هلتريه. 

كليرك: منذ متى وأنت تسكن هناك؟ 

ديكسى: منذ أربعين سنة. 

كليرك: هل تقيم فى سكن آخر؟ 

ديكسى: فى بنت هاوس سوت - فندق هوليداى. 

كليرك: هل تقيم فى مكان آخر؟ 

ديكسى: ‏ لا. 

كليرك: هل أشتغلت بعمل أخر منذ تعاقدك على عملك الأخير؟ 

ديكسى: لا. 

يرك ٠‏ هل ؤوجتك كل باية مينةة 

ديكسى: ‏ لا. 

كليرك “مل يعمل اد من اسسرطن فى إلى مجال؛ 

ديكسى: ‏ لا. 

كليرك:.. ٠٠ل‏ تنو :البيا اك العمل قبل توويعك الاتر؛ 

ديكسى: ‏ لا. 

كليرك: هل أنت متأكد أنك غير موظف فى أى عمل؟ 

ديكسى: ‏ لا. 
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كليرك: شكرالك. 
ديكسى: إن ذلك يعد ميزة 0007 
(ويذهب ديكسى) 

هذه هى لغة البيروقراطية التى تحمى نفسها عن طريق سلسلة من الأسئلة التى 
جرت صياغتها مسبقا وعندما تهدد بأنها ترد على ذلك بتكرار أحد الأسئلة السابقة, إنها 
لس القة التعار يال الممبوع لطاع لك الحياة الركية القن مكو من خلال الخسرااء 
الأكشر تعاونًاء ومن شم فإن التطبيق الدرامى لمثل هذه النصوص يتعامل مع الأعراف 
الاتنتماعية والمبال الشتخسية#يفية سيران الستلا عن طريفه الاختطيات ويظهوندلك 
بشكل اسشادى من خلال تحقيق الات ومحاولة شمعها. يكت يوعوت (5 :)فى 
مسرحية "اليونانى' على سبيل المثال تتسم شخصيات المسرحية ب: 


الغرابة والسيريالية وتعتنق آراء عن الحياة توصف بجنون العظمة 
مثل تلك التى ترى فى الأحلام. ما نبحث فيه هو التحليل النقدى 
حيث نمثل فى كل يوم من الحياة ما هو غير حقيقى وغير منظور 
والدراما تعبر من خلال التشخيص أكثر من المكاشفة والمؤمل أن 
تكون هناك درجة أعظم من المصداقية تجرى رؤيتها من خلال تلك 
الظروف. 
إن هذه المصداقية تمثل الثقافة الشعبية فى قوالب غير قياسية من أجل إظهار أن 
ذلك هو المعيار الذى يفضى إلى خطاب مثير للصراع لأن المواقف المرتبطة بثقافة القاعدة 
الشعبية مثيرة الصراع, إنها تثير الصراع لأنها عن أناس يقاومون بطريقة أو بأخرى 


التجكر الاجعامن. 
للجهاز(58”7١:‏ 6 5 


إلى الأرض لقد أنفقت آلاف الجنيهات من مالى الخاص , فكر أخى فيه 
أولا فى روسيا من أجل مراقبة العمال فى موانى بناء السفن إنه قفص 
حديدى. أملس فانوس زجاجى. 

بيير: ‏ قفص حديدى؟ 
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بنثام البرج الرئيسى. العمال ليسوا مطيعين بشكل طبيعى أو جادين؛ ولكنهم 
أصبحوا كذلك. 

بيير: العمال يحملقون فى القفص الحديدى. 

بنثام: لا..لا.. فكرتك لابد أن تتبدل دعنى أوضح لكء وأنا الحارس أشاهد كل 
ما تفعله نهارًا وليلاً. 

بيير: 2 لابد أن أجلس هنا؟ 

بنثام: بالطبع. ففى روسيا يقومون بهذا العمل. 
(يذهب بنثام خلف السيارة حيث البرج الرئيس) 

بيير (يذهب ليجلس. بمرور الوقت يصيبه الملل). 

بيير: سيد بنثام؟ هل تريد منى أن أحدد بعض النتائج؟ وليس أمرا مريحا 
يمكن مشاهدته عندما لا تستطيع أن تشاهد من يراقبك... تستطيع أن 
تعرف كل مسجون وتستطيع أن تقارنه بالآخرين... 
أنت تعرف كل شئ مستمر وأنا لا أعرف مطلقا. 
أعتقد أنها فكرة مبتكرة جدًا سيد بنثام. 
وسائل فعالة فى التحكم, دون سلاسل أو قيود. 
دون آلم. هل يوجد هناك شى آخر؟ 

بنثام: لذالا توجد ضرورة أن تكون مراقبًا طوال الوقت. 
الأهم هو أنك تعتقد أنك مراقب. 
الحراس يمكن أن يأتوا ويذهيوا. إنه أشبه. 
بعرضكء. مجرد صور خادعة ٠‏ 


ذلك النوع من التحكم هو بالطبع نوع مخترق فى الحياة المدنية ويخلق حطاب 
الصراع لأنه يكون مغتريًا فى تآثيراته. السيدة فورسايث فى مسرحية "انفجار عبر النهر” 
(دوليا كوف: 31/4 16::1) يمكن آن تمتل :على انها دليل على هذا الأغترات: 

السيدة فورسايث: (ابتسامة قلقة). لن أتمكن من الذهاب إلى وسط 

لندن حتى لو دفغت آلاف الجنيهات كل دقيقة. لن استطيع أن أركب 

اللحافلة الآن إطلاقا . لابد أن أمشى فى كل مكان. متذ سنتة اشهر نا 

قوت من سنن أكبيو واغمرة هوف تنم وواندو قط الحصيل في 


الأتوبيس سألنى عن الأجرة. هذه قصة ب خيفة جدا لك ا حدثت لى 
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حقيقة. وقلت إنها ثمانية بنسات بالرغم من أنى أعرف أنها يمكن أن 
تكؤن أكثرء يق آنت؟ فقال انى أذاهب؟ كان مظهره قَبِيمًا ذا شتعن 
أحمر مخيف كذبت عليه. لا أعرف لماذا؟ وطوال الوقت الذى مكثته فى 
الأتوبيس أعتقد أنه سوف يأتى نحوى يصرخ فى أمام كل هؤلاء 
الناسء الأتوييس بسير ببطء على الطريق. غاليًا خطوة بخطوة. وأكاد 
أسمع أنفاسه خلفى وعندما نزلت من الأتوبيس كنت أهتز هكذا مثل: 
(يحرك ذراعه وجسده حركة اهتزازية) جريت طوال الطريق للمنزل. 
كأن الشيطان يجرى ورائى. وعندما أويت إلى الفراش فى تلك الليلة 
شعرت بأن هناك شخصا ما فى الشارع ينظر ويراقبنى من الشباك. 
ونظرت إلى الخارج كنت على يقين من أنه هو الذى يحدث صوتا 
بعملاته المعدنية فى جيبه. 


وصف ميشيل كوفنى ذلك فى جريدة الفايننشيال تايمز بأنه مثل دليل مشبط للوقوع 
فى مجتمع مستهلك. كما وصفه ميشيل بلنجتون فى 'الجارديان' على أنه بث الرعب فى 
الحياة المدنية. ولكنى أود أن أقترح أن هذا يمكن أن يطور لأيعد من ذلك إن خطاب الناس 
المغتربين ليس فقط يفعل إحباطات الحياة اليومية وإنما اغتراب لأنهم لم يعودوا أحرارًا ومن 
ثم فإنه يتوجب عليهم أن يكذبوا لأنهم مضطرين أن يعيشوا فى كذب. ولعل التطبيق 
الممسرحى المتضمن فى فهم وتغيير تلك الحياة هو الذى يتطلب ما يخشاه المجتمع من 


الصراع. مثل شخصية لينا فى "حديث الطيور" (تشرشل ولان: )118٠‏ يقولان: 


كل يوم هو كفاح لأنى لا أنسى أى شى أتذكر أننى استمتعت بعمله 
شىء لطيف أن تجعل شخصا ما حيا وآخر مينًا. أيّا كانت الطريقة, 
هذه القوة هى ما أحبه بشدة فى هذا العالم. الكفاح هو كل يوم. لا 


إننى أعارض نظرية اللغة التئ تقترح أنها ليست صيغة سياسية محايدة عن طريقها 
يجرى حمل المعانى للكاتب والممثل والمخرج - اللغة من خلال الحديث: الحكى؛ التوضيح, 
الإشارة؛ التحكيم؛ الفعل...الخ. ليست هى الفعل والاتصال. التواصل فقط دائمًا هو السلطة 
والتحكم. واللغة ليست ببساطة أداة للاتصال وهو الأمر الشائع ولكنها وسائل عن طريقها 


يظهر الناس قدراتهم بطريقة أو بأخرى يظهرون الأيديولوجيات 


01 


والامكان ونسائل عن طريقهنا يتواطيق لحاس لينى بتمتاكلة يعات الكلسات ولكن 
بمعانى التواصل الاجتماعى وشبكة العلاقات الاجتماعية التى يشكلون جزْءًا منهاء وسائل 
عو طريقها يعو إلى لكشن ريو ذو قة. 

رفاك نهد قوت لعطية الاتمينال تنم علد أنهاخهاودكرن ولانراكابندلون مناافتن 
وسعهم من أجل التواصل مع بعضهم البعض. وإنما كفاح من أجل السيطرة والتحكم. 


02 
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الفصل الرابع 


التقسيمات (الحوارية) 


إن النصوص الدرامية أيّا كان نوعها. ليست صورًا أو تغييرات ساذجة لشىء آخر 
أو لنظام سيميوطيقى أو نص أآخر. إنها أنشطة صريحة ومميزة تهدف إلى التآثير فى أفكار 
وأفعال الآخرين مثل شخصيتى هيستر وجونى فى مسرحية " مرحبًا ووداعًا ' (فوجارد, 
كك /١ا)‏ 

هيستر: هل تظل ساهرًا طوال الليل؟ 

جونى: عندما تكون حالته سيئة. 

هيستر: لقد قلت أنه قد تحسن. 

جونى: إنه يتحسن. 

هيستر: إذن لقد كانت حالته سيئة. 

جونى: حسنئًا فى طريقه للشفاء. 

هيستر: لكن لقد كان. 

جونى: يجب ألا تتحدث بصوت عال. 

جونى إننى أقول ذلك فقط. 

هيستر: حسنئًا قله عندما أتحدث بصوت عال. 

هستر آه اللعنة! 
ولكنها أيضا اختيارات منطقية. إن توقع تطور هذا الصراع نتيجة للمعرفة النصية المشتركة 
للأحاديث المتبادلة السابقة بين جونى وهيستر (باعتبارهما أخوين) يمكن أن يؤديه الممثلون 


فى مسرحيات قصيرة أو بروفات عادية على خشبة المسرح. هذا الحديث يمكن أن يقرأ 
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يبساطة على أنه حديث تداخلى نوعًا ما مع حادث آخرء ولكنه يمكن أن يقرأ أيضًا فى 
الموضوع الاجتماعى للشخصيات المشاركة وعلاقات السلطة بينهم: من الصراع الناشىء 
بينهم وهكذا وتعبير آخر فإن الاتجاه السيميوطيقى يحدد لغويًا ومنطقيًا عن طريق ومن 
خلال الأيديولوجيات والمواقف الاجتماعية, تحت تحديد اختيارات فى النحو والمواقف 
العابرة التى يمر بهاء المزاج والتغيرات فى أثناء الحديث والأحاديث المتبادلة والمواقف 
وغيرها ولكنها ليست مجرد اختيارات بسيطة أو ساذجة. إن النصوص الدرامية ليست 
يبساطة قوالب محايدة غير مرتبطة آيديولوجيًّاء إنها تعبيرات مختلفة ولكنها محددة بشكل 
متعارف عليه بتعبيرات خاصة أكثر سيطرة من التعبيرات الأخرى؛ هذه السيطرة يمكن أن 
تقود إلى رأى ماء إلا أن التعبير المميز ليس هو فقط الأكثر توافقا فى نصوص محددة 
يكتبها ولكنه أكثر صحة واكتمالاً فى المواقف كلها. ما يفعله هو أن يقمع التعبيرات الأخرى 
إنه يعنى الصراع على السلطة الذى يفضى إلى الصراع أيديولوجيًا بين التعبيرات؛ إنها 
أنظمة مختلفة أيديولوجيًا من حيث التقييم والسيطرة على العالم. 


أنظمة التقسيم والسيطرة هذه ليست بريئة أيديولوجيًاء فعند تقسيم عملية الصياغة 
اللفظية باعتبارها حركة أساسية فإنها تؤسس دلالة اجتماعية مختلفة عن كونها مجرد 
عملية فكرية ذهنية. وعلى عكس ما يمكن أن يعتقد فيه كثير من الناس فإنه لا يوجد سبب 
على الاطلاق لافتراض أن هذه التقسيمات محددة. مثلما يحدث فى الحوار الآتى: 


سيل: أجهز بعض الشاى يا جاك؟ 


إن الأمر يصبح مختلفا بالنسبة لقضايا السلطة والوضع الاجتماعى والسيطرة إذا 
سيل: رجاء. 

جاك: قيول. 

سيل: 

جاك: قبول. 
سيل: اعتراض. 
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فنحن فى الطرح الأول نكون أكثر قدرة على اعتبار جاك مسيطراء لأنه يتحكم فى 
محصلة الطلب "وسيل تدعم ذلك بقبولبا وشكرها لذلك؛ بينما فى الطرح الثانى نكون 
مضطرين إلى اعتبار سيل فى موقف مسيطر عبر الأمر الصادر إلى جاك الذى يقبله تمامًا 
يتيوه تعيون اعقراهن على القنكن, العقماك فى الؤوطة السبابقة غير كان اقيض لقره 
الستتجرةة النوقف قعل سيل اللغال النمن الاتن الماخوة من مسرهرة “ران قارفل 
يكون بنفسه ذلك النوع من المعلومات المبوية كى نكون قادرين على معرفة التفسير الذى 
يدور حول العلاقة الاجتماعية والسياسة بين سيل وجاك والممثلون والمخرجون يتجهون 
لأكتقاذ رار اه تتعدى فيد الكلمنات الموكوكة أو خويتيا: هده الكزار ات كف شدوورة هن 
الخائسية النقدينة: انها قزسسن اكات الالمناعية للسلظة والوضبع الالحقاعى والسيطرة 
ميم الشاركن فى الأداء السردى. 


(سيل تخلط أوراق الكوتشينة) 

سيل: خذ ورقة. 

جاك: يسحب ورقة منها. 

جاك: لا يمكن أن تفعلى مثل هذه الخدعة. 

جاك: يعيدها مرة ثانية. 

تخلط هذه المجموعة. 

إن أن مب أن تذهب رفك فى هذه الززمة 

جالنية.. ١ن‏ طيكي من رضهها يشكل سكيم 

سيل حيرت إلى انق تتطن؟ 

جاك: الورقة العاشرة من أعلى. 

سيل: سوف نتأكد من أنها ليست العاشرة من أعلى توًا. 
(سيل تؤذع عش ورقات: وتعرظن الورقة الغاشرةالجاك) 

سيل “تكال هنا اقطان إليها: 

جالدة ‏ #الطبع ليندت هى بالتاكيد: 

يله ,عنما لوو التو 
(معل ضع الاوزاى الاو تيك كديفي علي الرودة] 

جاك: خذى كارت. 

سيل:< حسنًا أشعر أنه معى. 
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ها نحن/ واحدء اثنان. ثلاثة. أريعة. خمسة. ستة؛, سبعة؛ شانية» تسعة؛ عشرة 
أربعة كروت منها على شكل القلب. 
جاك: أخبرينى الآن. 
سيل: أريعة قلوب. 
جاك: ‏ سبعة كروت من الواحد. 
سيل:< بأمانة؟ اللعنة. انظر هناء هذا هو الكارت التالى. 
جاك: أنت لست ساحرة. 
سيل: هازلت لا تعرف كيف فعلتها؟ 
جاك: أنت لم تفعليها. 
سيل: 2لا أستطيع أن أحسبء هذا كل ما فى الأمر. لقد صنعت حيلة. 
(سيل تستأنف اللعب بمفردها). 
لو أن غالبية تعبيرات سيل المتغيرة قد تم تفسيرها على أنها أوامر وتعبيرات جاك 
على أنها مجموعة موافقات. ومن ثم فالعلاقة بينهما يمكن أن تبنى بشكل مختلف تمامًا 
بالنسبة للتغيرات التى تبنى على الطلبات. وهكذا بشكل عام كثير من أنماط التعبيرات 
المتغيرة المختلفة يمكن أن تبنى بالنسبة للعمليات النمطية فى هذا النص. إن التغيرات التى 
تبدو مزحة ودية يمكن أن تبنى على أنها عرض شاق جدًا وتهديدى وتأخذ العلاقة شكل 
أزمة أو يمكن أن تبنى على إنها طريقة لإظهار علاقات ناجحة مدعمة: إن تفسيرات المعنى 
لبذا النص لا تكمن فى النص لكنها تحدث باعتبارها -جزءا من عملية الأداء الملسرحى 
لمعانى النص فى التحليلء والبروفات والإخراج. والاستقبال السرحى الذى يجرى على 
خشبة المسرح؛ إن العملية تتضمن معنى أكثر مما تعنى الكلمات التى يمكن أن تظهر بها . 
فى دراسة ل رونالد ماكوينى عام ١1555‏ عن الإخراج الإذاعى للسرحية جمرات' 
(بيكيت»11170:5552) راح كلاس زيليا كوس يناقش طول وقفات الصمت (وهى تقدر 
بالثوانى ) كما يظهر فى الحديث الآتى: 
هنرى: من بجانبى الآن؟ وقفة ("ثوان): رجل عجوزء كفيف وأحمق 
وقفة(وقفة ؟ توان) عاد من الموت كى يكون بجواري (؛ ثوان) كما لو 
أنه لم يمت (ثانيتان) لا ببساطة عاد من الموت كى يكون فى هذا 
المكان الغريب (5 ثوان) هل يستطيع سماعىء (5 ثوان). نعم لابد أنه 
يسمعنى (5 ثوان) تحبيننى (5 ثوان) أنا أقول إن الصوت الذى 
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تسمعه هو صوت البحر نحن نجلس على الشاطئ (" ثوان) لقد 
ذكرت ذلك لأن صوت البحر غريب جِدًا لا يشبه صوت البحرء فإذا لم 
تكن قد رأيته وماذا كان فلن تعرف ما كان (5 ثوان). إنها اثار 
صوت أعلى (” ثوان)- حوافر!! 
يكون الحديث فى النص 48 ثانية تتوازى مع ٠١‏ ثانية من الوقفات- بعضها طويل 
جدًا فى زمن الأداء الإذاعي. ولكن لا توجد إشارة مباشرة فى النص الدرامى المكتوب 
تشير إلى مدة الوقفات بالرغم من وجود إرشادات الموافقة. ويتعبير آخر فإن زمن الإنتاج له 
دقيقة و22 ثانية وهو مرة أخرى وقت طويل جدًا من الراديو بالنسبة للأحاديث القصيرة: 


هنرى: كتاب صغير (وقفة) هذا المساء. (وقفة) لاا شىء هذا المساء. 

(وقفة) غدًا... غدا... 

السباك فى التاسعة ثم لا شىء بعد ذلك ( وقفة) ارتباك» 

السباك فى التاسعة؟ ( وقفة) آه: نعم. 

النهاية (وقفة) الكلمات (وقفة) يوم السبت.. لا شىء. 

الأحد.. الأحد.. طوال النهار والليل لا شىء (وقفة) لا صوت. 

(بيكيت, 1959: 59) 

لوأن الشخصية توقفت عن الحديث فى الراديو لأية مدة من الوقت فإن هناك خطرًا 
أن يمثل هذا الصمت إشارة إلى أنهم لم يعودوا هناك. الحقيقة- فى أمور كثيرة تعتمد 
على الإشارة بأنهم هناك والوقفات الطويلة يمكن أن تحول دون ذلك. فقرارات رونالد 
ماكوينى بالنسبة لبذه الأحاديث كانت قرارات نابعة من الأداء المسرحى. مستخدما النص 
الدرامى واضعا تركيزه إخراج ليس فقط ماذا يعنى النص الدرامى ولكن تركيزه الأكبر على 
كيفية أداء هذه النصوص. وخاصة من حيث التحليل والإخراج المسرحى لبا هذه الكيفية لم 
يكن مشارًا إليها فى النص الدرامى. 

فى دراسة مشابهة قام بها مارجورى لايت فوت (1519: 557) بفحص تسجيل ديكا 
من إنتاج رأديو نيويورك وإخراج إى مارتن بروان مسرحية "حفلة كوكتيل (ليوت» ,)١1545‏ 
مركرًا اهتمامه على الطريقة التى تم بها احداث توتر فى الشعر المرسلء فى مقال أكاديمى 
للناقد الأدبى دينيس دينيجو (1559:؟177) يشير إلى التوتر كما يأتى: 
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اليكس: أهء فى تلك الحالة. أعرف ما سوف أفعله. 

سوف أعطيك مفاجأة صغيرة. 

أنت تعرف أنا أشهر طباخ. 

سوف أذهب مباشرة إلى مطبخك الآن. 

وسوف اصن للك فقناء كفنا متاو 

تستطيع أن تتناوله بمفردك ويعدها سوف نتركك. 

برهة يمكنك أن تتمشى مع بيتر. 

ولن أزعجك. 

إدوارد: عزيزى أليكس. 

توجد ثلاث نبرات بوقفة». وصف لايت فوت التسجيل بأنه يحتوى على أريع نبرات 
بدون وقفات. واضعًا فى اعتباره الموقف الدرامى وشخصية أليكس والأهمية النسبية كما 
يقال (لايت فوت: 195535: 39537). 


يبنى دونو أوزانه الشعرية على النهج الشعرى الذى وضعه إيليوت حيث يعتمد هذا 

النهج على تنويع طول البيت الشعرى وتنويع عدد مقاطع الكلمات»؛ ويبدو أنه لا يحمل أى 
شبه بالنسبة للتطبيق المسرحى الفعلى لهذا التنويع فى الانجليزية الذى يعرضه لاييت فوت 
بأنه عبارة عن نبرة محددة الوقت وليست مقاطع محدودة الوقت بالنسبة للغة»ومن ثم وضع 
أربع نبرات معدلا أكثر توافقا ليعطى تفسيرًا للشخصية والموقف الدرامى كما أن الخصال 
المرتبطة بحديث الشخصية تؤثر على طريقة الفهم أو القراءة (لايت فوت, 1955: 597) 
شخصيات تبحث عن مؤلف' (بيرانديلو. 1555: 17) يؤكد ذلك جيدًا. 

ولكن لا نستطيع أن نراه هنا فنحن السيب فى كل مشكلة ! فى 

استخدام الكلمات! كل واحد منا بداخله عالم من الأشياء وكل واحد 

منا لديه عالمه الخاص به - كيف نفهم يعضنا البعض لو أننى 

وضعت بداخل الكلمات التى تحدث بها الإحساس والقيمة للأشياء 

كما أفهمها من وجهة نظرى بينما وفى الوقت نفسه لابد لمن يستمع 

إليها يقترح لبذه الأشياء الإحساس والقيمة التى يفهمهاء التى توجد 

بالعالم الذى نعيش فيه. 
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فى إطار هذا المعنى الذى يجد كثيرًا من الناس أنفسهم عاجزين عن أن يصفوا هذه 
العوالم, لأنه بالرغم من أننا قد نكون مدركين للمعانى المتضمنة التى كثيرًا ما نكون 
عاجزين إزاءها عن طرح أسئلة مثل: كيف؟ لماذاءأين» تتطور هذه المعانى؟ معظم قراء هذا 
الكتاب كما قد أتخيل فى موضع ما فيه أو آخرء سوف يقولون شيئًا مثل"لم يزعجنى شئ ما 
من قبل بمثل ما أزعجتنى كثيرًا الطريقة التى قيل بها" ولكن من المحتمل أن توجد صعوية 
فى الوصف الدقيق مثل 'لماذا كان بهذه الطريقة التى أصبحت أكثر أهمية من الكلمات 
نفسها "مثلما حدث فى مسرحية " الأيام السعيدة" (بيكيت, .)3١ :157١‏ حيث يقول ل ويلى 
الكلمات تفشلء حينما توجد أوقات تساعد على ذلك؛ ومن ثم يتوجب إعادة تكرارها لأن 
ويلى لم ترد عليها.وفى هذا الصدد يقول السيد وولتر وهو واحد من الشخصيات فى 
مسرحية البذليون (جريفن؛ 151715: )3١‏ يقول: 


إنها ليست نكت- إنها ما تستقر خلفهم إنه الاتجاه: الكوميديان الحقيقى - الرجل 
المقدام يتجاسر ليرى ما يخجل منه مستمعوه ويخافون التعبير عنه وما يراه هو نوعًا من 
الحقيقة عن الناس وعن مواقفهم وعما يجرحهم ويرعبهم ويعوقهمء, وفوق كل ذلك عما 
يشغلهم, الفكاهة تفك التوتر وتقول ما يمكن قوله؛ أى مزحة؛ جميلة جدًا, ولكنها مزحة 
حقيقية. النكتة التى يقولبا الممثل الكوميدى يجب أن نفعل ما هو أكثر تحريرا للتوتر ويجب 


أن تحرر الإرادة والرغبة. يجب أن تغير الموقف. 


يقول ادوارد بوند إنه يعتقد فى الصور أكثر من الكلمات وريما تكون مثل هذد 
الصور أكثر تأثيرًا على إدراكه بشكل أكبر من الكلمات التى يكتبها أخيرً! (أندرسون:» 
م( وبالمثل فإن هارولد بنتر وكذلك صموئيل بيكيت قد كتبا عن أن مأ يثير 
اهتمامهما أكثر هو الأشكال والأبنية الفنية. ويتساءل بيتر بروك هل توجد لغة تكون أكثر 
إثارة للكاتب مثل لغة الكلمات: أهناك لغة الأحداث؟ لغة للأصوات, لغة للكلمات باعتبارها 
جزءًا من الحركة كلها مثل الكذبء كلمة المحاكاة الساخرة؛ كلمة (البراء). كلمة التناقتض» 
كلمة الصدمة: كلمة البكاء؟ إذا تكلمنا فنحن نقصد ما هو أكثر من حروف البجاء نقصد أين 
تقع هذه الكلمات (بروك. 15534: 55). 
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الصدمة الكلامية: 
بحث أنطونين أرنو عن بديل مسرحىء عن لغة حيث: 


الكلمات لا تقول كل شىء؛ وبطبيعتها ولأنها ثابتة أحيائًا وهى للجميع 
كذلك فإنها توقف وتعوق الفكر بدلاً من أن تسمح له بحرية الحركة 
ركه على التطروي للتكحدن اللقة انا ,اطليي لكة اشوى مسار 
الاحتفاظ يفاعليتها السحرية القديمة حيث تتكامل الكلمات بمعانيها 
وطاقتها الكامنة التى كادت أن تنسى (هايمار, //151: .)4١‏ 


إن اللغة التى أضافها تخلق مشكلات بعينها لطاقم الممثلين. على سبيل المثال: كيف 
يؤدى الممثلون دور بياترس لوكريتيا فى مسرحية "آل سينشى يبدأ الحديث حيث يقول 
أحدهما!!!! ليجيب الآخر!!!! عن هذا يكتب لايبل قائلا فى مثل هذه اللحظة يجب على 
الكلمات عن التعبير عنه؛, إنه ليس درسًا سهلا يعطى للممثل. 


كان أرتو يبحث عن اللغة المسرحية التى تكون أكثر حركية ومرونة من الكلمات التى 
تتضمن كل شىء يمكن أن يكون واضحًا ومعبرًا بشكل أساسى على خشبة المسرح والذى 
ينصب أولاً وقبل كل شىء على الأحاسيس بدلاً من كونها منصبة فى المقام الأول على العقل 
كما هى لغة الكلمات (أرتو, 15804: 54). 

يتيح خوف أرتو مما يسمئ'ديكتاتورية الكلمات” التى يمكن أن تقوده هو والآخرين 
إلى موضوع يعطى السيطرةء فى وضع المعانى الدرامية للمخرجين والممثلين السيطرة 
المكفولة بشكل طبيعى للكتاب فقط والتى لا تزال موجودة فى العديد من دوائر الكتابة؛ على 
سبيل المثال يكتب راسل تويسك فى جريدة 'الأويزرفر" الصادرة فى (4 يوليو 1584) تعليقا 
على قراءة جون لوكارى لكتابه "المنزل الروسى فى إذاعة ال (بى - بى - سى) يكشف 
لوكارى عن رغبته العارمة كى يصبع ممثلاء هناك شىء جديد فى سماعه ينتقل إلى اللهجة 
العامية التلغرافية, يؤدى أصوات النساء يحيرناء يضللنا ويخدعنا من خلال طريقة جديدة 
تمامًاء ولكنها طريقة جديدة لتحايل الممثل المحترفء لا يوجد فى رأيه الكثير ولكن بجانب 
النص يضيف المزيد إلى ما يرويه. إن مناهضة هذا النمط من الأسلوب قد مكن أرتو من 
البجوم على العلاقة بين عملية الكتابة وعملية الإخراج المسرحى الذى يرى الخلاف بينهما 
ليس مهمًا.السروب من ديكتاتورية الكلمات يستوجب التركيز بشكل مكثف على الأداء 
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الس امسرخى :الذوج يعسيين الأحاسيين يشل كلى ولبمل فقظ الألقاظ اللفويةوشذا 
يفكب إلى شرع تعمكات الميومة الذى مضني إاللاللحة المتودية الخ ل يذ توتمه على 


أللفة الوحيية الت امتتطيع امتكخرامها نم الحمهون هس ان شرع 
القنابل من حقيبتى وألقى بها فى وجهه مع إشارة متميزة للهجوم 
وهذه الكبريات هى اللعة الوحيدة الك اشعن ا مكاي التحصدف ين 
خلالبا (هايمان: /الا91١: .)١1506‏ 


مثل هذه الصدمات التكتيكية اللغوية تستخدم بشكل واسع فى المسرح المعاصر وقد 

حققت نجاحًا من خلال مسرحية 'سيدة داريو فو", وتعد تلك لغة مسرحية مبتكرة تشكل ما 
يشبه الكرنفال يضم بشكل موسع مصادر لعدد من اللغات من أجل خلق التطبيق المسرحى 
الذى يتطلب تغيير الثقافة العالمية المميزة لبا (المشتركة فى مستوأها مع عدد من اللغات) 
ولعل المرادف الانجليزى المباشر لكلمة (أنت) تأتى فى ترجمة جيليان هانا لاسم "إليزابيث, 
أوشكت بالصدفة أن تكون إمرأة'(فو. 19/17), حيث خلطت بين عناصر من تنويعسات 
بريطانية للإنجليزية,الإنجليزية الحديثة: البدائية والألفاظ الإنجليزية منطوقة باللهجة 
الايطالية وما إلى ذلك. 

وتقدم هانا ملحقًا يعطى مجموعة أحاديث مهدية فى مسرحية "العجوز غير المهذبة 
فى معيار إنجليزى وليس ترجمة:؛ ولكن قاعدة يعمل من خلالها الآخرون وفق تنويعات لغوية 
متوافقة مع التطبيق المسرحى الخاص بها . هذا الحديث الخاص يفسر سلوك هاملت 
وانعدام قدرته على تحكيم عقله. 

يعتمد العمل فى أغلبه على المواقف أكثر من خلق الشخصيات الدرامية ويسبب 
إسراف فى ذلك فإن ترجمة ' سيدة ' تصبح فى الغالب مستحيلة عمليًا وذلك لأن معيار 
قواعد النحو تم تقويضها من أجل التركيز على المعنى كما فى عمله الأصلى باللغة الإيطالية 
- التنويعات اللغوية اللاقياسية للثقافة العامة للجماهير: كل ذلك يجب ألا يستبعد لأنه ثقافة 
بديلة ولكق أنه لعة مسوح سنت مان حل القاكين سانا على فضستة الثقافاك لفلف 
وتقديمها ليس على أنها الأخيرة ولكن باعتبارها جزءًا من الثقافة السائدة المتعددة: 
ما رهحة ااكفاجة والتكتركة الكى ع تفافة أملجة والحندة على ستول الخال :كان 
الانجليزية البريطانية؛ المنطوقة.الحديث المتبادل بين جويس وويلسون المنشور فى نص 
إذاعى بعنوان "المتوحش على الدرج” يمكن أن يمثل لأسباب مشابهة: 


103 


ويلسون: 


جويس: 


جويس: 


ويلسون: 


(ضاحكا). لقد جئت إلى الحجرة. 

أنا آسفة لابد أن هناك خطأ ما. فأنا ليس لى علاقة بتوزيع الغرف. 

أسأل عن ذلك فى مكان آخر. 

أنا لست ملونا لقد نشأت فى المقاطعات المحيطة بلندن. 

إن هذا لن يجدى نفعا معى. أنا آسفة. 

هل هزه هى الحجرة؟ 

إنها حجرتى. 

لا استطيع مشاركتك فيها؟ مالذى تطلبيه لإيجارها؟ 

أنا لم أطلب أى شيئًا. 

لابد أنك طرقت الباب الخطأ إنى آسفة. وسوف تورط نفسك فى مشكلات 
(تحاول أن تغلق باب الحجرة , ولكن ويلسون يعرقل ذلك بوضع قدمه 


أمام الباب). 
هل لى أن أدخل؟ لقد مشيت كل هذا الطريق إلى هنا (وقفة. يبتسم). 
فقط لمدة دقيقة. 


(تأذن له بالدخول وتغلق الباب. وهو يجلس فى الحجرة). 

إننى مشغولة جدا. كما أن قدمى تؤلنى اليوم 

ماذا لو تعدين لى كويًا من الشاى؟ أنت عادةٍ تعدينه فى هذا الوقت. 
(تومئ برأسها موافقة. تذهب إلى بالوعة الحوض وتجذبها بحدة). 


كيف عرفت؟ 
أه, لقد جمعت كل أنواع المعلومات المفيدة من أجل وظيفتى. 
ما هذا؟ 


(تصب الماء من الغلاية فى إبريق الشاى) 

أنا حلاق رجال. 

كاق اذى معدل ووذة اهن حت الشف عاد 
( تضع السكر فى كوب الشاى الخاص به ثم اللبن) 
ماذا حدث؟ 


( جويس تصب الشاى الخاص بها) 
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جويس: هل كان عنده وشم؟ 

ويلسون: أسمعت عنه؟ 

جويس: لقد سمعت عن وشمه. 

يبدأ كل حديث بطرق مألوفة متوقعة ولكنه ينتهى بطرق غير متوقعة إنه التضمين 
اللغوى غير المتوقع الذى يمكن أن يستخدم من أجل تسليط ألضوء على المألوفية (فيما 
يتعلق بإشارة ويلسون بكونه أسود وإشارة جويس إلى الاوشام وغير ذلك) ومن هذا التركيز 
يفكن :ان مقانتتها فشكيل "التوحش على الدرع” فى بدايتها عل سييل المثان مكذا: 

جويس: هل تسلمت وظيقتك اليوم؟ 

مايك: نعميجب على أن أكون فى محطة كينجز كروس فى الساعة الحادية 

غشرة حيث سافائل روخلا فى مور امنا ه هتاف (أروكن لرك ةا 

يمكن بعزل هذه الكلمات ألا تشير إلى طريقة راديكالية للتنويع فى اللغة ولكن تغيير 
ألقاتن بالتاكمس ميعن اخ شين إن ذلك إن ذلك نحن نففة منظقة هس تسن الأحادنة: 
النخبوية للثقافات وإنها تجعل كثيرًا من الدراما الإنجليزية المعاصرة بارزة ومختلفة لغويًا 
ومهمة سياسيًا. 

يستخدم ستيفن بيركوف مثل داريوفو اللغة المسرحية فى بعض النصوص التى 
تصدرت مقدمة هذا التطبيق المسرحى على سبيل المثال سيلف فى مسرحية 'فى الشرق” 
(بيركوف, /ا/151: 31). 

دلت غانن عدا" الضيع ‏ أكت فى فخلة لسن هناك طريق مق اخلى كن اصبية 

ضائعاء كبيرًا جذا... صغيرًا جدًا بطيئًا جدًا. 

أنا أنيقة جدًا بالنسبة لك تحرك مثل ما تمنيت فى أحلامك 

فى اللتال السعيةة) انا ممحن سفيدة نعند سن القذا + 

فى كل جانب من الميدان المعطف الخيالى الواقى من المطر. 

كلها تتضخم عن آخرها إن الرأى فى رأسك 

النار التى تستخدمها لتشعل النار فى زوجتك القديمة 

المواقد المألوفة... 


تمك اىخدن اللعة اللاقياشئة هنذا ىأني الون التحتاري يكل اعمال كل سن حمق 
أورتونء وإدوار يوند وموارد يريتون وكاريل تشرسل للسيطرة من خلال الآخرين عن 
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طريق إحراز الصدارة فى تنويع اللاقياسى للغة والبارز جدًا من أجل النقد وفى بعض 
الحالات الأخرى من أجل قلب هذه السيطرة. 

ويفكن أن يلون ذلك بوضوس فى استخداع لقة التسيسوتال فى الكتايات الفاصيرة 
للسود من جنوب إفريقيا ومن نواح كثيرة فإن سياسة التمييز العنصرى قد أفضت إلى 
رفض راسخ للغات التقليدية المحلية فى جنوب أفريقيا ومناطق التسيتسوتال لتبدع لغة 
معبرة عن مدنية السود تتألف من لغات أفريقية, لبجة ثقافية بديلة لخليط من إنجليزية 
السوتو ولبجات محلية متنوعة للسوتوء والعديد من اللغات السائدة فى جنوب أفريقيا 
لتتطور معا حتى تصبح لغة للمقاومة (روبرت كافان:15445١:‏ 1 ممط تخالا عن سرس 
"مفترق الطرق” (الورشة, ١لا: .)١91/١‏ 

سيلانينج: يذهب إلى بيتر ويفاتحه بالكلام بوقاحة. 
سيلانينج: أهلاً. أيها الولد العاشق. 
بيتر: 2 يحرك الجريدة إلى أسفل باستهانة أهلاً.. دودا.. جوبيانج. 
سيلانينج: كى تنج.. أوكاونا؟ 
بيتر: من أين أتيت؟ 
سيلانينج: أنا من ديبكلوف. 
بيتر: جى جول ويرديبكلوف. 
سيلانينج: يا كى جولالى مادوبولا. 
بيتر: مونى جول فى ديبكلوف أونس فان دأهوموجيس. 


وكما يوضح كافان إن استخدام لغات مثل هذه فى النصوص الدرامية المكتوبة 

بالإنجليزية ليست من أجل إحداث الأثر الكوميدى؛ بل إنها حركة سياسية من أجل بناء 

الأهمية التى تتزايد فى كل يوم للفغات فى الميادين العامة كصورة لمقاومة التمييز الذى 

تحظى به لغات الأقلية وهى الإنجليزية واللغات الأفريقية والاستبداد الذى يجلبه هذا 

التمييز. وتوجد بطبيعة الحال صور كثيرة لبذا الاستبداد: دج وسن شخصيتان فى 

مسرحية “ليلة لجعل الملائكة تبكى" (تيرسون. 1574) يصطادان الأرانب البرية مستعينين 
بالنمس الذى كان موجودًا فى الحفرة: 
سن: هى.. فى الداخل. 

دج: 230 يا إلبى - إنها معهم- الواحد الذى فى الخلف يرى النمس وهو ينظر 

إلى الأرنب الآخر والذى فى الأمام عند نهاية الحفرة؛ النمس لا يستطيع 
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الحصول عليهما. ولكن لا يزال يتحين الفرصة للانقضاض على رقابهم. 
يمكن أن يشعر بذلك دون أن تشعر باهتزاز الأرض. الأرانب ترتعش فى 
دمائها وأيضا رؤوسها ترتعش. 
لقد وصف أحد النقاد لغة هذه الشخصيات الدرامية بآنها اللغة الممتلئة بالحسية 
البدائية لأنهم لغويًا يلوثون أيديهم فى أعماق الأرض ويظهرون أكثر دموية وميلاً لسفك 
الدماء. سلطة ألبة البدائية (الفجرين.19170: 17/4). أنا أشك فلو أن هذه الشخصيات 
الدرامية تملك اللغة التى يشار إليها بشكل واضح على أنها لغة قياسية أو سماد البورصة 
الطوق الاتجليزى الحنوني. لقف كتنت الفجريق يهذه الظريقة: اذا؟ لأن هناك تطورًا ثاميًا 
يحدث على مدار سنوات عديدة للدمج بين الثقافة العليا وتعقيد الإنجليزية القياسية؛ المكتوبة 
والإنجليزية الأدبية ومن ثم التعقيد الأدبى والانحرافات عن ذلك وغالبًا لا ينظر إليها على 
أنها إشارة للغة اللاقياسية؛ ومن ثم الشخصيات والمواقف الدرامية اللاقياسية ولكن 
لمستوى اللغة البديلة والمستوى البديل غير المشوه للغة» ونقص فى الثقافة. والشخصيات 
الدرامية. إن النص الأدبى الذى يحمل أفكارًا عن المستوى الأعلى للثقافة وأفكار العلاقات 
الفوقية والتحتية. 
ولقد حارب سام شيبارد وهيث كوت وليامز وغيرهما من الكتاب الأمريكيين بضراوة 
من أجل التغلب على سيطرة نمط التعبير المستبد وذلك بمحاولة اكتشاف تنويعات معاصرة 
للإنجليزية الأمريكية فى اليد الخفية (شيبارد. 197). ويلى شخص غير سوى ويلو عامل 
كبير السن. 
بلو: ماذا فعلت أيها الصبى؟ 
ويلى: 2 لقد قطعنا خط العرض الآن ! الآن! . أشعل به النار ! أحرقه ! الدوران 
حول محور ارتكاز: "أربعون 'صفر اثنان! من نقطة تقاطع المدار بين! 
نقطة التقاطع! لقد احترق التقاطع الخاطئ! الخاطئ! صحيح ذلك! قف! 
قف! غير ذلك ٠١‏ ياردة غريا! اجعله نحو الغرب! لا تبطئ إشعاع الراية! 
اجعلها دائمًا على أهبة الاستعداد (شيبارد, 5/ا9١:‏ 04). 
سيسكو. صديق قديم ل بلو يتحدث بطريقة صحيحة تمامًا. الآن أنت تمسك بالنار 
هناك بينما أخرج أنا عباءتى تنويع فى اللغة' (شيبارد, 19175: 55). وهو يلحق ب بلوء وبعد 
فترةٌ قضديرة: 
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يدخل طالب ثانوى يترنح من التعب فى صياح شديد فى مقدمة فريق المدرسة 
العليا. هو ذو شعر قصير جد!؛ يرتدى سترة قائد الفريق مطبوع عليها حرف "1 ” 
ويمسك ببوق على مقرية من شفتيه؛, أنفاسه السريعة واهنة جدًا تقارب رسوخ قدميه. 
الطفل: أيتها الأمهات الخرفات فلتمتن. أنتن فى حالة جيدة كالموتى: فقط انتظرن 
حتى ليلة الجمعة سوف تمسح ممتلكاتكن من على الخريطة! لن تكن هناك حتى أرى 
أركاديا عالية باقية!, أتعتقدن أنكن سوف تكونن ملعونات مخدوعات بسبب أن أباءكن 
أثرياء؛ لآأن أرجلكن العجوز وجهت إليكن اللعنة سفينة وكارت ائتمان من أجل عيد 
الميلاد (شييارد, 5/ا9١: .)1١‏ 


هذه هى تنوعات اللغة التى تقف فى مواجهة الثقافة المسيطرة - ليس لأنها لغات 
ضرورية للأقلية أو لأنها تنتمى إلى ثقافات بديلة مميزة: و لكنها تهدد المعابير اللغوية 
المحددة فى التيار المستمر والمترددء على سبيل المثال: 


وبالمثل فى ' أسنان الجريمة ' (شيبارد. 1115) فإن هموس وهو مغنى ثرى على 
أسلوب ألفيس بريسلى ؛ وكرو وهو يعمل بشكل جاد وليس له وظيفة ثابتة وكذلك كيث 
ريتشارد ينشأ بينهم صراع حول أساليب اللغة والمجال والطريقة والمغزى لكل ما يربط اللغة 
بالثقافة الشعبية المعاصرة, وفى كل ما يقولون وبكل الطرق التى يقولون بها ومن الناحية 
الجنسية والنموذج المسيطر للغة والثقافة. 
لقد قلذت أستلؤب الخلب" صباح أول أمس حتى اسنتحضدرت تفسى وأنا 
كرو: بارد. مكسو بالجلد - جليدى تماما مقاعد خلفية لظلمة الليل. 
وتمهد لوقت الراحة. لديك فرو على جسدك فى هذا الجذع. 
هوس:- نعم. نعم. لقد دخلت فى حالة من الملل. سوف أخرج الآن. 
كرو: لقد حاكيت نموذج النزاع حتى هذا الحد. الحيوان يقول لا. 
هوس: أنا مصيب على ما أظن ألا تستطيع أن تساعدنى فى اللغة أيها الرجل.أنا 
عجوز جذدًا كى أتتبع هذا الأسلوب. 
كرو: اختر لغة الملاحين وتجار الجلود (شييارد: ع/اة١ا:‏ 81). 
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وكما توصى الدعاية المصاحبة للنص المطبوع؟ فإنه بينما وضع دعاية مغاليًا فيها 
فى الطبعة المنشورة من مسرحية "التيار المستمر / التيار المتردد' فإن ثمة مسرحية جديدة 
تجرى صياغتها من أجل اكتشاف التناقضات غير المسماة وغير المفصلة بين البشر فى 
الحديث... إنه السؤال عن اكتشاف الأدوار التى بها تقوم الحركة على الأساليب من أجل 
بناء هويات لاقياسية لجعلها تجرى بشكل طبيعى: 


كرو:- تعال فى حلم مبتل, تبول على الوسادة. تعرى على الوسادة؛ فى السرير» 
فى الحمام. اضرب هذا الجسد حتى الوجه فى المرأة - إضريه لينسلخ 
عنه الجلد. إضريه حتى يسيل الدم وتبول على هذا الدم الموجود على 
الأرض - خبئ هذه الصور القذرة. من المدرس. 

فوس ١ل‏ يحوت 3ل مكلا لقن ايحت محهنا لا تزتمن: 
تخلص من هته الثقة واج تفسك ليش آنا 
كف عن مضايقة كرو. التاريخ لن يقطعها تاريخى فى الحقيقة. (شيبرد, 
:/ا5١:‏ 4ه) 

من أجل تسليط الضوء على الصراع بين القياس واللاقياس والمميز والشاذ من 

الحديث. فى المشهد الثالث من افتتاحية مسرحية "الإمبراطور جونز ( يوجين أونيل, 
١175‏ ) يوجد تناقض واضح بين لغة الإرشادات المسرحية المكتوبة ولغة الشخصية 
الرئيسة جونز: 
الساعة التاسعة مساء فى الفغابة ظهر القمر ناشرًا أشعة نوره على 
أوراق الأشجار العالية ليظهرها بشكل واضح. تلمع لمعانًا غريبًا 
يظهر فى مقدمة المشهد سور منخفض من الشجيرات النامية 
والنباتات المتسلقة. تكون سياجا فى شكل ثلاثى حول أرض خالية 
من الأشتجان. كلقن ذلك ظلمة كالحة للعاية تشنبه:مديثة اوقلعة 
محصنة. يوجد ممر يؤدى إلى مساحة خالية من جهة اليسار فى 
الخلف. المنطقة الخالية من الأشجار من جهة اليسار يتسع فى 
مؤخرته ليصل إلى اليمين فى بداية المشهد لا يمكن رؤية شئ بوضوح 
كثافة وضبابية المشهد. وقع أقدام شخص ما يمشى ببطهء عبر الممر 
الوعر من اليسار. يسمع صوت جونز يعلو تدريجيًا ويظهر بوضوح 
فى حاقو مهم ليتغلن علئ رعشة عسددة. 
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جونز: لقد يزغ القمرء أتسمع هذا أيها الزنجى؟ 
إن القمر يعطيك نورًا كافيًا. فلن تصطدم رأسك أيها الأبله بجذوع 
الأشجار ولن تخدش الشجيرات جلد رجليك. الآن الطريق واضح 
اناك > تشبهم إت ,امن الآن فشاعدا ستكون ونا ويفظا : 
إن اللقة الاتذايية الأتركية الفادية الى كقذها إركتاوات السرحزة كناكقن 
بشكل واضح مع لغة جونز بالنسبة للكتابة الممسرحية فى وقتها ولغة الإرشادات المسرحية 
لابد أن تكون لغة معظم الشخصيات (عدا الكتابات التى تتميز بالأثر الكوميدى) لغتهم 
ليست مميزة (واضحة) وتبدو استثنائية أو تشكل تهديدًا. أما لغة جونز فى الجانب الآخر 
فإنها تتناقص مع هذه اللغة القياسية غير المميزة. وتبدو بشكل واضح تمامًا على أنها لغة 
مختلفة, إنها بهذا التميز يمكن أن تشوش على المعيار اللغوى المحدد بشكل متعارف عليه. 
ومن هذا التشويش تنبع الدعوة إلى التغيير. إنها تشير إلى الاهتمام السياسى الضئيل؛ 
حيث تطوير لغة أونيل فى هذا التوقيت يمكن ألا يمثل تمامًا التنويع الخاص الذى كان 
يقصده. وما يعد أكثر أهمية باعتباره أثر لذلك هو أن التنويع اللغوى ققد تم تحريفه لأنه قد 
وصل إلى جمهور العامة من الأمريكيين الذين لم يعتادوا سماعه باعتباره جزءًا من ثقافتهم 
السائدة. والخلط بين قوالب المفرد والجمع والنفى المزدوج قوالب الضمير الأول والثانى مع 
الشخص الثالث والاختلافات فى نطق الكلمات بشكل واضح وغيرها ارتقت أهمية اللغة 
على أنها خليط من التنوعات كى تقدم عن طريق بناء لغة واحدة على أنها مميزة فى مواجهة 
الأخرى. 
ولذلك فعلى سبيل المثال فى مسرحية كل الملائكة لبا أجنحة (أونيل» 525)), توجد 
اختلافات بارزة تم بناؤها بين التنويعات اللغوية للشخصيات الدرامية من السود والبيض 
عن طريق اختلاف بسيط جدا أغلبه يرتكز على الحدود الفاصلة بين" أنت ' و أنتم ' فى 
اللغة الفرنسية أو ” أنت " و" انتم " فى اللغة الانجليزية البدائية الحديثة فى بعض اللهجات 
الانجليزية المعاصرة السائدة عن طريق التعرف على الشخصيات التى تقول أنتم أو أنت: 
إنها ليست فروق بارزة ساذجة وضعت ببساطة من أجل تمييز التنوعات اللغوية 
للشخصيات المختلفة. إنها إشارات سياسية للوضع الاجتماعى والسلطة. 
فى مسرحية 'مقدم الثلاج تستخدم أونيل ثلاث عشرة لبجة مختلفة ومستويات من 
الحديث بين الشخصيات الدرامية بقدر علاقات القوة والأوضاع الاجتماعية المختلفة» لارى 
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وياريتء يمكن التعرف عليهما من خلال الاختلاف يين التعبيرات البسيطة (ألتى تتمشى مع 
النظام المألوف)., والتعبيرات المعقدة (التى تنأى عن النظام). 


لارى: 


باريت: 


لارى: 


حسئًا هذا يوضح لماذا أوافق على الحركة لو أنها جعلتك أكثر اطلاعا 
ومهارة عند أى مستوى أنت ترى أنه لم يحدث شيئا مع أمك. 

(يبتسم فى سخرية) أه, بالتأكيد أنا أرى ذلك. 

ولكن على ثقة تمامًا من أن أمك كان تفكر دائما أنه كان يقم على عاتقها 
أنت تعرفهاء أنت تعرفها يا لارى - كى تسمعها استمر أحيانًا. 

أنت تعتقد أنها كانت بمثل هذا النشاط. 

(يحملق فيه, مرتبكاء رافضا كلامه.. بحدة). 

ذلك ما يحلولك أن نتحدث به يعدما حدث لبا! 

(فى الوقت نفسه مرتبكا وشاعرًا بالذنب) لا تفهمنى بشكل خاطئ. لم 
أكن أسخر إنها مجرد مزحة لقد ذكرت لبا الشىء نفسه مرات عديدة كى 
أمزح معها ولكن أنا أعرف لم يكن على التحدث (فى مثل هذا الأمر) 
الآن. لقد واصلت نسيان أنها بالسجن. تحظى بحرية واسعة... إنني... 
ولكن لا أريد أن أفكر فى ذلك (يتحول لارى إلى حاله من الشفقة المحيرة 
بالرغم من حالته الأولى.. باريت يغير موضوع الحديث). 

ماذا كنت تفعل طوال كل هذه السنوات منذ أن تركت الساحل؟ 

(بنبرة ساخرة) لأنى استطيع أن أساعده فى عمله لو أننى غير مؤمن 
بهذا النشاط:؛ فإننى أومن بأى شئ آخر خاصة فى هذه الحالة الراهنة. 
لقد رفضت أن أكون عضوا نافعا للجميع. 

لقد أصبحت فيلسوفا سكيرًا متسكها وأنا فخور بذلك. 

(على نحو مفاجئ تصبح نبرته أكثر حدة فى لبجة تحذيرية غاضبة). 
اسمع أتمنى أن تدرك ذلك بنفسك فلدى أشيائى الخاصة ولدى أسبابى 
فى الإجابة عن الأسئلة الوقحة من أى شخص غريب. ولذا فكل ما قلته لى 
هو كذلك. إننى لدى شعور قوى بأنك قد جئّت إلى هنا تتوقع شيئًا منى 
أنا أحذرك منذ البداية, ولذا فلن يكون هناك سوء فهم لذلك ليس لدى 
شئ باق أعطيه. وأود أن أتركك وحيدًا وسوف أكون ممتئا لك لجعلك 
حياتك لنفسك.أرى انك تريد إجابة عن شىء ما. ليس لدى اجابة كى 
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أعطنينا الأى خصو و لاحش الننسي ءالا إذ1 المشاعيت فى سنا 
كتبه هيينى كى نحصل على الإجابة فى مقاطع كلامية. 

(يقدكه ليتترع | ييا شعرا تطريقة ساخرة انطثر التو مويه الأحمية 
منه الموت فى سكينة؛ الأحسن من ذلك كله هو ألا تولد مطلقا. 

باريةة (يتكسش كن تنص هق الخوت) 

هذه هى خلاصة الإجابة (ثم يبتسم فى تكلف متظاهرا بالشجاعة) 
مازالت لم تعرف أبدا عندما يعود فى وقت قريب (ينظر الى الخارج). 


(أونيل: :١953/‏ 0537؟). 


يبدو أن باريت مضطهد من لارى طوال الوقت. ويظهر ذلك أكثر تعقيدًا 
من خلال تغيير نبرات صوته عن طريق الاقتباسات الأدبية. كيف يؤدى 
ممثل مسرحى دور باريت؟ فى آخر سطر بالطبع سوف يحدث اختلاف 
كبين حتتى تتم معرفة اما إذا ما كان الاغتطهان تويشكل تاجع املا 
القرار الدرامى سوف تتم صياغته بحيث يحدد ما إذا كان لارى يستعيد 
السيطرة على الارض التى انتزعها منه باريت وحديثه ,هذا القرار سوف 
يتضمن التخلى عن الغالب المميزء وغير المميز فى حديث كل من لآرى 
وياريت. 
وتوجد محاولات عديده من أجل تغيير الأوضاع عن طريق تعويض اللغة القياسية 
المتعارف عليها ففى مسرحية ل لورانس فيرلينجيتى؛ يتم تقويض اللغه الى عبارات غير 
شاقة تتزامن مع أحاديث شخصيات من أجل خلق ارتباك العملية التى تسمى بتجريد اللغة, 
ليبدو الاتصال على أنه صراع غير منطقى. ويالمثل ففى مسرحية ' الإنسانية ' (وولتر ها 


القتيل: يظهر فى ثوب فضفاض. 
الكسندر: يبدو فيه ضئيلا . 
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القتيل: لقد فتلت!! 
يحاول ان يمسكه من التوب. 
الكسندر: يمد يده. 
القتيل: الرأس فى الثوب. 
يذهب نحو المقبرة يحاول تسلقها من الداخل. 
الكسندر: يلقى عليه التراب. 
شيم الرمع »'الِضَلَى افتنة داق : 
الشاب: الفتاة. 
الشاب: من هناك؟ 
الفتاة: ‏ الجثة 
تشبعق الاإضناءة. 
الشاب: القتيل! 
الكسندر: معطفك. 
الشاب: يخلع معطفه عن ذراعه. 
الكسندر: يغطى نفسه يه. 
الشاب: من أنت. 
الكسندر: أنا حى. 
يأخذ الثوب فوق ذراعه ويمشى. 
تفط القكاة” 
الشاب يعانقها. 
الفتاة تصرخ: لقد خدعتك. (ستانتون, :191/١‏ 07 4). 
وهكذا يكتمل بعد قليل: 
المقبرة. شروق الشمس 
الكسندر يدخل فى ثويه. 
القتيل يظهن من القبرة: 
الكسندر يمسكه من ثويه. 
القاقل:. .. 'القوت خال. 
العدسو ينف إلى القبن ويتساقه: 
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القاتل: “يفتح ذراعيه أنا أحب!! 
خيانة الفصبل االجامش (شتانصو 14١‏ :1ه 


النزول بمستوى اللغة إلى هذا الحد الأدنى ويهذا العمل يوحى باحتمالات فهم 
الحقيقة بطريقة سريالية ويالأسلوب نفسه فى روزنكرانتز وجلدنسترن (ستويارد» ٠)51‏ 
خاصة عندما يؤدى جلدنسترن دور هاملت الصغير ويقلص الدور الدرامى لباملت إلى 
سطور قليلة فقط من الحديث تنتهى ب: روزنكرانتز. 
روزنكرانتز: لعلمك أبوك الذى تحبه قد مات» وأنت وريثه عد من جديد لتجد مجرد 
جثة باردة» قبل أن يقفز أخوه على العرش ويسنولى على أوراقه. ومن ثم 
يسبب إازعاجًا للاجراء الطبيعى والقانونى. لذلك الآن.. لماذا يتصرف 
بالضبط بطريقة تتعدى الشكل المعتاد؟ 
جلدنسترن: لا أستطيع أن أتخيل. 
ولقد أخذ ستوبارد بهذه المرحلة الواحدة إلى حد بعيد فى حوار هاملت دوج" .حيث 
قلص حوار وحركة هاملت على المسرح. ولذلك ففان المسرحية كاملة يمكن أن تمثل فى 
خمسين دقيقة أو تقل دقيققين فى النسخة المعدلة » وحتى هنريك توماس ويكى ذهب أبعد 
من ذلك فى عام 191/5, حيث قلص لغة هاملت لتصل إلى درجة الانعدام؛ ومن ثم يجرى 
تمثيله بلا كلمات على الإطلاق. ويالنسبة لكاتب مثل ستوبارد فإن التطبيق المسرحى يتضمن 
هنا بما يمكن ان يجرى تمثيله على أنه ليس أبعد من دعابة خفيفة٠‏ 


وبالنسبة للآخرين العملية التى أطلقت عليه عملية مهمة سياسيًا لبدم المألوفية. 


هدم المألوفية 

إن فكرة هدم المألوفية فى المسرح هى فكرة مهمة من أجل فهم كيفية صوغ المعانى. 
وعندما تؤسس فى شكل حركة أيديولوجية صممت من أجل التاآثير على التغبير الاجتماعى 
والسياسى مثل ما حدث فى التطبيق العملى للاغتراب ل 'برتولد برشت', وهناك وسائل 
فعالة جد!ا من أجل فهم كيف تكتسب اللغة. ما هو أكثر حسسما هذا التطبيق النقدى الذى 
يستخدم لعزل وتجديد عمليات مثل التشويش وهدم اللمألوفية الذى يتطور على أنه تطبيق 
نقدى أيديولوجى. سوف يسمح هذا لحركة يجرى صياغتها مع النقد لا تعد ملاحظة بسيطة 


114 


على هدم المآلوفية على أنها تأثير بلاغى وجمالى. ولكن كى تظهر هذه العملية وتنقدها 
بوضوح من أجل وصف وإثبات مستويات المعنى الذى ويطريقة أخرى يمكن ألا يشكل 
أهمية. تنبع أهمية هذا النقد الأيديولوجى من التفسير الأول على أنها تكوينات ديناميكية 
فعالة للقراءة والفهمء التى تآخذ فى اعتبارها دائمًا النصوص المشتركة التاريخية التى 
شكلت عملية بناء المعنى والتطبيق المسرحى الثورى. 


على سبيل المثال هام فى مسرحية "نهاية اللعبة" (بيكيت, 1568: 04) يحكى قصة 
قائلاً: 
ينرق انون في اللعال مت هذه القفدة 
(صمت) 


]ذا كدمت شتخصيات اخرى: 


أين أبحث عنهم؟ 
(صمت). يطلق صوت الصفارة من فمه يدخل كلوف. 
دعنا نصلى للرب. 


إن هذا التخيل القصصى يفهم جيدًا. كما أنه صورة توضيحية للطريقة التى بها 
يمكن تحقيق السيطرة على الموقف عن طريق التشويش على التوقعات المالوفة. إنه شكل 
لبدم المألوفية أو للتغريب - ما أطلق عليه الاصطلاحيون الروس بالاسترونيا التى تملك 
القدرة على تحويل المعنى من المآلوف إلى غير المألوف وبذلك يتصدر كل ما هو غير مألوف 
حكن يْحَدَكَ توعا من التغديى التراكمى.إذها العملية التى شنكث جزءا من مكان مفتاد فين 
العديد من النصوص المسرحية. إنها تميل أكثر نحو هدم المألوف. على سبيل المثال لو أن 
قارئ النشرة فى نشرة الأخبار التليفزيونية الأولى ترك النص المعد سابقا للنشرة؛ وأخذ 
يسرد تفاصيل عن آلامه الشخصية المعاصرة: أو لو أنها كما حدث فى المثال الآتى؛ وهو 
جزء من عمل لساندرا هاريس من خلال خطاب "دور المحاكم حيث يسيطر المتهم على طرح 
الأسئلة: 

القاضى: سوف أمنحك فرصة مرة ثانية. هل تقدم عرضا آخر كى تسدد هذا 

الدين. 
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المتهم: ماذا تفعل لو كنت مكانى؟ 

القاضى: أنا لست هنا من أجل أن أجيب على أسئلتك. أجب أنت على سؤالى. 

المتهم: دور واحد للواحد وواحد للآخر. أنا أسلم بذلك. 

القاضى: هل لى من إجابة على سؤالى من فضلك؟ السؤال هو: هل أنت مستعد 

لتقديم عرض للمحكمة كى تسدد الدين؟ 

المتهم: ماالعرض الأدنى الذى يصلح؟ 

القاضى: إنها ليست مساومة إنه سؤال محدد يا سيد. هل لى من إجابة؟ 

المتهم: حسنا سوف أدفع للمحكمة جنيها واحدًا سنويًا. 

القاضى: إن هذا غير مقبول بالنسبة لنا. (هاريسء 1985: 5). 

يعد الموقف هنا متمائلاً للغاية لأن علاقات السلطة قد تم قلبها.المتهم يمارس دور 
المفاوض المتعارف عليه عادة وهو ليس قاليًا تفاوضيًا.وكنتيجة لكون المتهم أكثر سيطرة على 
مجرى الخطاب مما هو معتاد فإنه من الطبيعى أن يكون صعبًا للمتهمين أن يثيروا قضايا 
جديدة وأن يجيبوا عن السؤال بسؤال آخر. لأنهم بشكل طبيعى يقعون تحت سيطرة 
القاضى. وتقترح هاريس أن دور القضاة ليس فقط السيطرة على تغيير مجرى الخطاب, 
ولكن بشكل أكثر أهمية على المحتوى المقترح للخطاب فالمتهمون نادرًا ما يسمح لهم بتقديم 
اقتراحات خاصة بهم, أو رفض الاقتراحات التى يعرضها القاضى أو الأسئلة التى تبدو 
أنها للسيطرة؛ لأنه من خلال عملية طرح السؤال لأحد المتحدثين يصبح قادرًا على تحديد 
الطريقة التى يستمر بها الخطاب ومن ثم أيضا تحديد العلاقات المشاركة من خلال بعد 
القوة والسلطة. على سبيل المثال: 

القاضى: حسنًا من أنت- وماذا عن أبنائك الثلاثة وزوجتك الذين يعيشون معك؟ 

المتهم: ‏ حسئًا أنا أعرف أنهم يتسلمون معونات تكميلية سيدى,أدرك ذلك تمامًا 
وبالنسبة لى لابد أن أدفع كى أحدث شيئًا من التوازن أنت تعرف أننى أعرف. 

القفاضى: هل ستدفع أى شئ على الإطلاق؟ 

المتهم: لالا أستطيع تحمل ذلك على الإطلاق سيدى أنا حصلت. 

القاضى: هل تتحمل نفقة أى شخص آخر؟ 

المتهم 2 لا مطلما: لا: أنا أعيش من عملى سيدى: 

القاضى: كم تسلمت إذن؟ 

المتهم: أريعين جنيها وخمسة وثلاثين. 
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القاضى: حسئًا ألا تستطيع توفير أى شىء من هذا لأطفالك؟ أو 

المتهم: نعم أقدر على ذلك. 

القاضى: متى كانت آخر مرة دفعت فيها شيئًا؟ (هاريسء 11586 15). 

إن المتهم لم يصل مطلقا إلى موضع يستطيع أن يطور إجابته. لأن القاضى دائمًا ما 
يقاطعه بسؤال آخر جديد. إنه القاضى الذى يحدد طريقة سير الجلسة لأن القضاة هم 
الذين يضعون الاقتراحات عندما يحاول المتهم أن يضع اقتراحا جديدًا دائمًا فإنه ينتهى 
قبل أن يكتمل. والأسئلة التى يثيرها القاضى تمكنه من بناء سيطرة على الموقف وعلى المتهم 
وعلى دفاعه. لذلك فإن الأسئلة يمكن أن تفهم جِيدًا مثل الاتهامات ومن ثم يمكن أن نفهم 
عبارة "هل تتحمل نفقة شخص آخرٌ؟ على أنها: إنك لا تتحمل نفقة زوجتك السابقة.ولكنك 
اخترت أن تتحمل نفقة شخص آخر بينما الأولوية فى ذلك لزوجتك. السيطرة تمارس بعدد 
من الوسائل اللغوية ويشكل رئيس عن طريق الأسئلة التى توجه مثل الاتهامات. 
وبالسيطرة على المستوى المقترح من اللغة. يتم ذلك أساسًا عن طريق شخص واحد ذى 
المنزلة الأعلى؛ ولا يسمح بتفسيرات للشخص الذى يعد فى منزله أدنى فى حال طرح 
قضاياه. وهذا هو الموقف الذى يتم تحليله فى مسرحية 'مجنونة تشايلوت' (جيرودو, 
مهذا: 00 ). 

التاجر: اقسم أننى سوف أقول الحقيقة, الحقيقة كاملة ولا شئ غير الحقيقة 

لذلك ساعدنى أيها الرب. 
جوسفين: هراء! أنت لست شاهداءأنت محام. لذلك واجبك الآن أن تكذب وتلغى 
وتشود كل شئ وتفترى على كل شخص. 

التاجر: حسئًا أقسم أننى سوف أكذب وألفى وأشوه كل شئ وافترى على كل 

إن ديلى فى مسرحية "عصور قديمة" (بنترء )1517١‏ يدخل فى حديث مع كيت يجرى 
بصفة أساسية من خلال الأسئلة ليعطى احتمالات الدور المعتاد الذى يكون المسيطر على 
كيت من خلال السيطرة غلى اللغة. واستراتيجية كيت فى الحديث يمكن أن تنقلب عليه من 
وقت لآخر: 

ديلى: لماذا لم تتزوج؟ أعنى لماذا لم تحضر زوجها معها؟ 

ديلى: هل يجب أن أسالها عن كل شى؟ 
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كيت: هلتريد أن أسالها بالنيابة عنك؟ 
ديلى: الا.إطلاقا. 


(صمت) 


بالطبع هى متزوجة. 
كيف عرفت؟ 


كيت 
ديلى 
كيت: كل شخص متزوج. 
ديلى: إذنلماذا لم تحضر زوجها؟ 
كيت هل فعلت ذلك؟ 
(صمت) 
ديلى: ألم تذكر شيئا عن زوجها فى الخطاب؟ 
كيت: لا (بنترء ١171:151١‏ ). 


القاعدة فى خطاب ديلى وكيت هو تجاور السؤال والإجابة؛ الذى يعطى بصفة عامة 
السيطرة ل ديلى غير أن هذه القاعدة يمكن أن تضطرب لأن كيت تستطيع أن ترد 
باستخدام استراتيجية ديلى فى توجيه الأسئلة, الأمر الذى حدث مرتينء هذه اللحظات 
يمكن أن تتحول السيطرة على مجرى الحديث من ديلى إلى كيت, ليس بدون هذه الخطورة 
التى أشار إليها بنترء واقترح أن يحافظ الممثلون على وقفات الصمت قبل الاستمرار فى 
الحديث. ولكن بعد كل فترة صمت,ء يسترجع ديلى التحكم والسيطرة على كيت. 


السيطرة 

تعد الأسئلة الملثارة حول السيطرة أسئلة جوهرية من أجل فهم دور اللغة فى 
الحديث,ء لأنها غاليًا ما تسلط الضوء على علاقات السلطة والوضع الاجتماعى والثقة 
والحصافة الكلامية. ويتم تجاهل ذلك فى أغلب القوالب اللغوية للاتصالء ولكن ما هو 
جوهرى هو طريقة فهمنا لمعنى النصوص. على سبيل المثال: جيرى وروبرت فى مسرحية 
"الخيانة” (ينظر: 191/4: 317). 

جيرى جالساء وروبرت واقفا ممسكا الكوب بيده. 

جيرى: إذهاكرورمدك إن ادي 

رويرت: اطلاقا. 
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جيرى: 
روبرت: 


نعم أعرف انه كان صعبًا. أعرف... الأولاد. 

كل شبن على ما يراغ::إنة نذاء عاحل: 

حسنًا. هل وجدت شخصا ما؟ هل وجدت؟ 

ماذا؟ 

من أجل الأطفال. 

نعم كل شئ على ما يرام وبأمانة. على أى حال. شارلوت ليست طفلة. 


هل ستجلس؟ 
حسنًا قد أفعل. خلال دقيقة. 
(صمت) 


جودث بمستشفى الأطفال...هنا أعلى. 


(صمت) ما المشكلة؟ 

الأمر ليس خطيرً! أليس كذلك؟ 
أستمر لمدة سنوات أليس كذلك؟ 
(صمت) 
حقا لماذا؟ 


جيرى يقف ويمشى بطريقة جادة 
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جيرى:-< لقد اعتقدت أننى سوف أتحول إلى شخص مجنون. 

روبرت: 2 منى؟ 

جيرى: فى هذا المساء.الآن بالتحديد تمنيت لو أننى اتصلت بكء كان على أن 
أتصل يكء لقد استغرق ذلك ساعتين وعندئذ كنت مع الأطفال.. كنت 
عتقد أننى لن أتمكن من رؤيتك؛ أعتقد أننى قد جننت أنا شاكر لقدومك. 

روبرت: أهيا رب انظرء ما الذى تريد أن تقوله بالتحديد؟ 


عنهاخيازاف تتتوفمة كي الازراء سقو على نسدري الكدكر والتشيططرة للمكلين 
والممثلين والمخرجين المسرحيينء» ومن ثم الرغبة فى بنائها من أجل الشخصيات المسرحية. 
ردود روبرت يمكن أن تعامل على أنها اعتراضات ل جيرى. فالتحدى والحصافة يمكن 
تمييزهما من خلال تكييف قوالب الأداء.طبقة الصوتء واستخدام التشديد فى بعض 
الكلمات :وستويات الشترت وانوا ع السوت: التناغر بن الكلمات يمك أن يكس أن يكفير 
فى تنوع ردود جيرى. الاعتراضات يمكن أن تكون إشارة إلى العدوانية أو فقط إلى 
الفضول. الاعتراض الأول ل روبرت استفز الإجابة من جيرى الذى يمكن أن يقترح إطلاقًا 
اوالادانى الذالك عرو :فاتاعخ عملي الحف أو التدكجيم على الكلكم مهدا يمكن أن يود 
دورًا عدوانيًا جدًا كما هى الإجابة على روبرت يقول جيرى نعم. نعم أعرف أنه كان صعبًا 
للغاية, الكثير يعتمد على كم التفاوض المسموح لشخصية جيرى لتقليل فرص جيرى فى 
التاورة ف اثناء الحادكة: ويهيقة غاحة فاح على خيرى أن يحاقظ طلى إعنارة التحديك فتن 
أثناء المحادثة بهذا الشكل فإن روبرت يكون تحت السيطرة؛ وحتى عروض روبرت 
الاستهلالية سؤف تغامل على أنهنا اعدراضات: والتحكم فئ :هذا العدية يمكن أن يعامل 
فى معظمه بشكل جديد فى إطار مستوى ودرجة هذا الاعتراضء والمساندة التى تتيحها 
الشسكصديات الززامية ليها اليعهى فى تحولات كلقزيا فى أقناءا الحايقة والمتبائدة 
الأقل ل رويرت تتيح ل جيرى الكثير مما يبدو اعتراضاء ومن ثم يكون الاحتمال الأكبر هو 
أن تبدو المسيطر الأقوى. هذه الأدوار بالطبع يمكن أن تنقلب تمامًاء فليس هناك شىء 
حقيقى فى كلمات النص الدرامى تقضى بأن يكون روبرت هو اللسيطر وجيرى واقع تحت 
الشتطزة: 


لقد طورت ديردرى بيرتون (15180) ذلك فى بعض التفاصيل مستخدمة نموذجًا 
أكثر اتساعا من الاتصال والحديث البيتى الذى صاغه بشكل مبدع كل من جون سنكلير 
ومالكولم كولتار من أجل تحليل خطاب الفصل المدرسى» فأوضحت كيف تجرى الأحاديث 
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والتفيرات والأدوار التى تؤديها الشخصياتء وكيف يمكن أن تسيطر شخصية واحدة على 
الحديث والتغيرات. أوضحت فى تحليلها لمسرحية "النادل الأخرس' (بنترء )١111١‏ أن بت 
يسيطر على جيس عن طريقة توجيه عبارات نقدية متغيرة والعديد من الكلمات المباشرة 
(سبع وستون مرة للين مقابل أربع مرات لجيس) وعندما يحاول جيس أن يفعل الشىء 
نفسه فإن نشوب صراع كبير هو الاحتمال الأقوى: بن هو الشخصية الإدارية الأسمى 
جيس مجبر على أداء دور الخاضع الثانوى الأدنى منزلة. 

لقد خلصت أوسان كيجلى من تحليلها لمسرحية "الأقزام' إلى نتيجة مهمة ألا وهى 
التحكم فيما يستطيع شخص ما أن يقوله يعنى التحكم فى المحتوى المهمء؛ فيما يستطيع أن 


يقوم به. 


على سبيل المثال ( كيجلى. 5107/:15375): 


(بسرعة) لقد كنت أفكر فيك. 

آه! 

أتعرف ما هى مشكلتك؟ أنك لست مرئًا. لا توجد مرونة يداخلك, أنت فى 
حاجة أن تكون أكثر مرونة. 

مرن؟ مرن نعم أنت محق تماماء مرن ما الذى تقوله؟ 

التكنى عن [الووب الغبريرة) لابعتى طلقا الككين مين الفخبل كفيك 
تكتيكى أن تكون مستعدً! لتحمل انحرافاتك الخاصة أنت لا تدرى إلى 
أين ستذهب فيما بعد فى أثناء هذه اللحظة - أنت تشبه القميص البالى. 
كن حاضر الذهن وعلى أهبة الاستعداد سوف يسجنونك قبل أن تصبح 
أكبر سنًا. 

لا. توجد سماء مختلفة فى كل مرة أنظر إليهاء السحب تجرى أمام 
عينى. لا أستطيع أن أفعل شيئًا . 

إن إدراك الخبرة يجب أن يكون معتمدًا بوضوح على حسن التمييز وإذا 
ما أعتبر ذلك ذا قيمة فهذا ما ينقصك (بنترء /ا/191: .)1١١- 2511٠0‏ 


يتمكن بيت من أداء دور المسيطر على لين عن طريق التركيز على الاختلافات 
التعبيرية فى لغتهما. يمكن أن يعد هذ! بشكل أساسى أكثر تحكمًا فى لغته أكثر من للين 
لأن بيت يراهن على لياقته اللغوية والتى تبدو بعيدة تمامًا عن للين. وهذا بالطبع يعتمد على 
التميز الثقافى لعملية النطق الواضح للدلالة الدقيقة للكلمة والوضع المناسب لها أكثر من 
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انعدام اللياقة وكل من يستطيع التحكم فى النظام الدلالى الدقيق يق للكلمة يكون من هنا قادرًا 
على التحكم فى النشاس ممن يعجزون عن التوافق مع معاييرها. إن استفلال هذه 
الاختلافات بين هذين المستويين من المهارة اللغوية يعنى استغفلالا لعلاقات التحكم 
والسيطرة ل لين؛. على سبيل المثال يصل فى مرحلة من حديثه عندما يتحدث مع شخصية 
لين: أنت تحاول أن تبيعنى وتشترينى. أتظن أننى دمية تتكلم من بطنها. 
وجدتنى معلقا على الحائط قبل أن أفتح فمى؟ لقد حصلت على سعر لى 
أنت تحاول أن تستولى وتد فى بيتى. أنت شخص أنانى ملعو: 
أجبنى قل شيئًا. (صمت) هل تفهمنى ؟ (صمت) 
أأنت لا توافق؟ ( صمت) أأنت معترض؟ (صمت) 
اتن انض مخطى؟ ( صمت) هل أنا كذلك؟ (صمت) أنتم ملاعين. 
لقد اأحدتت كرنا داخليّاء لا أاستطيع أن أسده ! (صمت) (بنترء /191: .)١١17‏ 


حينما يصبح لين قادرًا على إدراك أنه قد أضطهد لغويًا من خلال مهارات لغوية 
فائقة لكل من مارك وبيت الذى لا يستطيع أن يجابه ذلك الاضطهاد؛ فى هذا الحديث يرفض 
مارك السيطرة على الأحداث ويمنح لين الفرصة اللغوية كى يسيطر عليها. وعندما يشترك 
مارك بشكل فعلى فى الحديث لفظيًا: 


لين: هل تؤمن بالرب؟ 
مارك: ماذا؟ 
لين: هل تؤمن بالرب؟ 


مارك: من؟ 
مارك: الرب 


لين هل تؤمن بالرب؟ 
مارك: هل أؤمن بالرب؟ 
مارك: هل تقول ذلك مرة ثانية؟ (بنتر؛ /ال91١: .)١١١‏ 
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إنه يضطهد لين عن طريق عرقلة التغيرات الأولية الحديثة من أن تتطور واستئناف 
طرحها من جديد. لين قد يكون لديه أشياء ممتعة يقولباءاقتراحات شيقة يمكن أن توضع فى 
أجثدة الحديث لكن مارك حجبها. يماول لين أن يفهم العالم من حوله لغوياً عن طريق 
الحديث لكنه يفشل فى تحقيق ذلك بسبب مارك وبيت. 


لو أن لين عاجز عن السيطرة على اللغة, فإنه سوف يكون عاجرًا عن السيطرة على 
الناس من حوله؛ ومن ثم فإنه يصبح تحت السيطرة من الآخرين. ولعل شخصيتى مارك 
وبيت تحددان ما يؤلف الترابط المنطقى بين اللغة. ولذلك لا يمكن أن يحدد لين فقط فى إطار 
عجزه عن إنجاز الأشياء عن طريق اللغة ولكن يمكن أيضا أن يحدد بسبب مخاوفه مما 
يمكن أن تفعل به اللغة الموجودة فى حوزة الآخرين. 
النزاع الأساسى هو من أجل السيطرة اللغوية من أجل التحكم فى الوسائل التى 
بها يمكن جعل البوية العقلانية, فى مجتمع محدد.ء القضية اللغوية المحورية فى عالم بنتر 
ليست كما يفترض بصفة عامة على أنه الواحد المتواصل ولكن الواحد المسيطر. وتلعب 
اللغة دورًا مهما فى بناء هذه المفاهيم القياسية التى تحدد الحقيقة الاجتماعية والتى فى 
تحولبا تتحكم فى السيطرة على البوية الفردية وتطورها. (كيجلى. 1914: .)]7١‏ 
يصيغ كريبا جوتام نقاطا متماثلة فى تحليل مسرحية "المتعهد' (بنتر, 1570) حيث 
الشخصيات الرئيسة: مك وأستون وديفيز يقضون معظم أوقاتهم يناقشون دور العلاقات. 
مك يستطيع أن يؤكد السلطة على ديفيز بأدائه دور المتفوق لغويًا فى أى حديث متبادل 
بينهماء وذلك ينتج عنه شك ديفيز فى أى تفاعل حوارى بينه وبين مك. على سبيل المثال: 
ديفيز: (فى حماس) أعتزل الناس والأصدقاءء ولكن إذا حاول أى شخص أن 
يبدأ معى بالرغم من ذلك فهم يعرفون ما سوف يحصلون عليه. 
مك: يمكن أن أصدق ذلك. 
ديفيز: أنت تفعلء ترى أننى كذلك ؟ وهل فهمت مقصدى ؟ أنا لا أهتم بالمزاح فى 
كل وقتء لكن أى شخص سوف يخبرك.. بأنه لا يمكن لأحد أن يبدأ معى 
أى شئ. 
مك: أدركت ما تقصده:؛ أجل! 
ديفيز: يمكن أن أدفع إلى أكثر من ذلك... لكن.. 
مك: ليس أبعد من ذلك. 
ديفيز: ‏ هوكذلك. 


(مك يجلس عند رأس ديفيز على السرير) 
ماذا تفعل؟ 
مك: لا. فقط أود أن أقول بأنه.. لقد تأثرت جدًا بذلك. 
ديفين: مان!؟ 
ملب ٠‏ “لقن جائرت وبين قلتة جا 
(صمت) 
نعم. هذا شئ مؤثر هو كذلك. 
(صمت) 
لقد تأثرت على أية حال. 
ديفينز: أنت تعرف ما الذى أتحدث عنه. أليس كذلك؟ 
مك: نعم. أعرفء أعتقد أنه قد فهم كل منا الآخر. 
ديفين: إيه؟ حسئاء سوف أخيركء أود. 
أود أن تعتقد ذلكء إنك تلاعبنى أنت تعرف - أنا لا أعرف لماذا؟ أنا لم 
أسبب لك ضررًا. 
مك: لا.. أنت تعرف ماذا كان ؟ نحن ابتعدنا عن الخطأ. فحسب هذا كان ما 
كان. 
ديفيز:ء أه. لقد فعلنا. (بنترء .)68:155٠‏ 
حين يحاول ديفيز أن يتسم بالسيطرة: بعد تاريخ من الأحاديث حيث يعترض مك 
عليه. فإن مك يبدو أنه يعطيه الفرصة ولكن ليحل محله بجعل مك وديفيز على قدم المساواة 
فى منطقة اللغة, والتى عن طريقها فى نهاية الحديث يضع مك - حقا - فى خلفية 
سيطرته وكلاهما يعودان إلى أدوارهما الأصلية. 
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الفصل الخنامس 
الأدوار الملسرحية 
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جان بول سارتر بين الوجود والعدم 


دعونا نتأمل شخصية النادل فى مقهى ما. حركته سريعة ودائمًا متأهبء يتميز 
بالخفة والسرعة فهو يقبل على الزيائن فى خطوة سريعة نوعا ما ينحنى أمامهم بشىء من 
اللهفة فى صوته وفى نظرة عينيه التى تعبر عن الاهتمام والإصغاء لما يطلبه الزيون. فى 
النهاية يعود إلى هناك حيث يحاول أن يظهر فى مشيته شيئًا من الصلابة والتماسك من 
أجل بعض الديناميكية فى أثناء إحضاره لصينية الطلبات التى يحملها بشىء من 
التهور»يقارب إلى حد بعيد البائع المتجول البارع,فيجعلها دائمًا فى حالة من عدم الاتزان» 
دومًا غير متزنة يفعل ذلك بحركة خفيفة بذراعه ورأسه. فى كل ما يفعله يبدو لنا الأمر وكأنه 
تمثيلية أو مزحة فهو يستعمل أعضاءه ليوثق ويريط حركاته المتسلسلة وكأنها تعمل بطريقة 
ألية, الواحد ينظم الثانى. إشاراته وإيماءاته» حتى صوته يبدو أنها حميعًا تعمل بشكل 
ميكانيكى تلقائى فيجعل النادل نفسه وكأنه شىء يعمل بطريقة صارمة وسريعة. إنه يمثل 
ويمتع. نحن لا نحتاج أن نشاهده طويلا قبل أن نستطيع أن نفسر ونشرح أنه دائمًا يمثل 
شخصية النادل فى مقهى. ليس هناك ما يثير دهشتنا. الدور هو نوع من الاستكشاف 
وخصائصها. والنادل فى المقهى يمثل بشروطه ليحاول أن يدرك أبعاد الشخصية التى عليه 
أن يؤديها (جوفمان,» 1551:15535). 


يشير ارفنج جوفمان الذى استشهد بمثال سارتر إلى أننا فى كل لحظة من حياتنا 
تود دور مكددًا, وفنا للغرف الاسماعى لبعضن الشحضيات عنما قد اكل'هذه اللحطات 
فى اتصالنا مع الآخرين؛ فإن هذه الأدوار تكون أكثر شيوعا ونمطية عن مثيلاتها مثل 
الآدوار والمواقف التى من الممكن أن نؤديها داخل دار العبادة أو الفصل المدرسى أو عيادة 
الطبيب أو فى أثناء مقابلة عمل أو فى مطعم فاخر أو حتى فى المسرح. (الموقف) هو المسمى 
الذى طوره جوفمان كى يصف هذا الجزء من الأداء الذى غالبا ما يؤدى فى قالب محدد 
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وشائع من أجل أن يعرف أو يحدد الموقف بالنسية للآخرين ممن يشاهدون الأداء 
(جوفمان151772: 91). نحن جميعًا نشترك فى عدد متغير من المواقف المحددة اجتماعيًا 
نتعلمها من أجل أن نتعرف ونؤثر بها على الآخرين ونتفاوض على طريقتها. ويوجد لكل 
واحد منا قاموس محدد ومتعارف عليه من التصرفات والمراكز التى تفهم اجتماعيا بشكل 
جيد واكتساب هذه المراكز والصفات النمطية؛ العمل على تطوير المهم منها والتعرف على 
المعانى الضمنية والمتداخلة تعد جميعها جزءًا مهما وجوهريًا فى العملية الاتصالية مع 
الآخرين. وتزداد أهميتها على أنها جزء متكامل للغة وأنها ليست نشاطا بسيطا وخياليًا 
يرتبط بعملية التمثيل على المسرح أو فى إحدى الساحات وأنها الوسائل الحاسمة 
والجوهرية التى تحدد بها البويات الذاتية للآخرين وعن طريقها نتواصل معهم. 


طور كل من أثول فوجار وجون كانى ونستون نتشونا ذلك جيدًا فى مسرحية 
"سيزوى بانسى ميت" (1974: 58) حيث يتعيّن على شخصية تُدعى بونتو أن تُعلّم سيزوى 
بانسى (الإنسان) الدور الجديد ل روبرت زويلينزيما. ليس من أجل أن يمثله على المسرح 
ولكن من أجل أن يحيا به فى جنوب إفريقياء وذلك حيث إن جميع السود يحملون بطاقات 
هوية زاتية تم تحديدها من قبل سلطات البيض لتحدد وتتحكم فى هؤلاء الناس السود. 
الرجل سيزوىئ: أنا خائف. ماذا أفعل لقد تعودت على شخصية روبرت كيف 
يتسنى لى أن أعيش فى شبح رجل أخر؟ 
بونتو: ألم يكن سيزوى بانسى روحًا شريرة؟ 
الرجل: لا لم يكن كذلك! 
بونتو: لا ليس كذلك! عندما يراك رجل أبيض فى مكتب العمل كيف ينظر إليك؟ 
أرجل ذو شرف وكرامة أم مجرد هوية فصيلة دمها محددة؟ أليست هذه 
روحًا شريرة؟ عندما يراك الرجل الأبيض تمشى فى الشارع وينادى 
عليك قائلاً: هاى: جون تعال هنا. يقصدك أنت سيزوى بانسى. أليست 
هذه روحًا شريرة؟ أو عندما ينادى عليك طفله الصغير قائلا لك يا ولد 
وأنت رجلء ذو نفس طاهرة ولديك زوجة وأربعة أولاد اليست هذه روحا 
شريرة؟ كف نفسك عن هذا الحمق. 
كل ما أقوله الآن سيكون روحًا شريرة. لو أن ذلك ما يريدون ما الذى 
سيحولونا إليه؟ 
دعهم يروعون فى الجحيم! 
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أجل أن يتعود على ماهيته الجديدة من خلال رويرت زفيلنزيما يقول: 


بونتو: (غاضيا) حسنًا! يا روبرت ويا جون ويا أثول ونستون! اللعنة على كل 


إل تحسم معهم إذ كا 6 ابس ليق 1ل معطي ابومصميق على قلع كيو ريا 


جوعك. وأن تشترى بطانية تقيك برد الشتاء ! هل تفهمنى؟ يا أخى.. أنا لا أقول إن الكبرياء 
والاعتداد بالنفس ليست هى طريقتناء ولكن ما أقصده هو اللعنة على كبريائنا لو أننا ظللنا 
فقط نخدع أنفسنا بأننا رجال. لتسترجع اسمك القديم سيزوى بانسى لو أن ذلك مهم جدًا 
لك ولكن فى وقت ما عندما تسمع الرجل الأبيض ينادى عليك ب جون ل تقل له لا بأس. 


وعندما ينادى عليك رجل أبيض صغير(ذو دم أبيض) قائلاً يا ولد وانت رجل؛ تعال 


إلى هنا لا تسرع إليه فقط قدم إليه فروض الطاعة والولاء خلفه كما نفعل جميعًا. واجهه. قل 


له: 


أنه" الرجل الأحطن :انا وجل مغك 

نحن نخدع أنفسنا 

إن هذا مثل قبعة جدى, قبعة متميزة أيها الرجل! 

محاطة بإطار من البلاستيك فى أعلى خزانة ملابسه الكائنة بحجرته. 

أيها الرب ساعد هذا الطفل الذى يتوق إلى لمسها! 

يوم الأحد تنتقل إلى رأسه رجل تملؤه العزة والشرف ورجل أحترمه. 

يمشى فى الشارع أوقفه رجل أبيض قائلاً له تعال إلى هنا ماذا سيفعل؟ 
اشر بويد القيعة الحى تكله من على رأسه. ويضغط عليها بيده يشدها حتى 
تسم متهيلة زينها بدو متظها الرجل الأبيضن #السيضكم القاتم يقنونيتة): 

ما هذا أنه الشّند؟ هادا هتالكتيا ناسي: 

اذا كان ذلك هو تسمية الكرامة عندئذ اللعنة على هذه الكرامة! 

امتلكنى واضمن لى طعامًا لأطفالى. 


(صمت) 


انظر أخى إن ربورت زفيلنزيما هذا الفقير المعدم الذى يعيش بصعوية فى هذأ 
الزقاق الضيق لو أن به أشباح. لظل يبتسم الليلة. إنه هنا معنا وسوف يقول: حظ سعيد يا 
سيد سيزوى أرجو أن تنجح إنه أخونا أيها الرجل. 

(فوجار وآخرون: 71515 87). 

إن أدوار السود هى أدوار محددة من قبل قوى البيض المسيطرة. فالبويات والذوات 
الشتخضية لا يجرى اختارها بحرية: قالناس يهتددهم آخرون طن أنهم إما فاعلون وما 
مفعول بهم. من قبل قوى أكثر انتشارًا وأكبر سطوة وسيطرة اجتماعية. تضفى على نفسها 
الصفة القانونية كما لو أنها هى التى تقرر هذا التحديد الذى يأتى فى أغلب الأدوار التى 
نؤديها. والتطبيق العملى يدور حول تغيير هذا التحديد الظالم لمثل هذه الأدوار. 


وتكنة القابفية الاجضاعينة إلى تركية يمتها او ملاخطية ملي ]نا الانوا يعطق 
حرقماق مكالاً تفرحنا على ولك بالتحاز اتذى يفون النوطنة معد شهوطريلة هناها 
بصحبة الرجال فقط, ويطلب من امه ان تتجنب أن “تمرر له الزبد' (جوفمان, 1936 ؟١),‏ 
حيث إن الدور الواحد والخطاب المرافق له فى فقرة واحدة ٠‏ وغير متوافق فى فقرة أخرى. 
ويتعبير آخرء فهناك إلى حد ما ملاحظات محددة حول دور االدعارة والأمهات, الذى يقودنا 
ان كل هن الأنحكام الأعلاقية والدلائية القى تمر وشبهها تن إظان علقي الحظاس فى 
هذه التصنوصن المكدوة تتساتل سيور ا تقش علن سبيل الال هن فاتي الففرتن: 


الزيون: لديك قهوة؟ 

الخادم: بالكريمة والسكر؟ 

الزبون: نعم من فضلك. 

الخادم: خمسون سنئًا ( يدفع الزبون خمسين سنئًا). 

الزيون: هل لديك سفينة صغيرة موديل 19/851؟ 

البائع: القابلة للثنى؟ 

الزبون: نعم من فضلك. 

البائع: إنها ب 5١‏ ألف دولار (يدفع الزيون "١‏ ألف دولار). 

لماذا تبدو الفقرة الأولى أكثر ملاءمة وانسجاما أو إنها خطاب متوافق فى خدمة 
الطرف الآخر. بينما الثانية لا تعد كذلك؟ فى الحديث الأول للحصول على القهوة هناك طلب 
يفهم ضمنيًا للحصول على القهوة. بينما لا يوجد فى الفقرة الثانية طلب للحصول على 
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السفينة ولكن كيف يتسنى لنا أن نعرف أن هناك طلبًا ضمنيًا؟ إنه لا يوجد فى النص.إنه من 
الكسسق ةن عرفت لأكا درك فى الدرحة قنيدها لياق الحديه ركذن فى الكليات 
والنصوص المتبادلة لقد طليا هذه الخدمة من أطراف أخرى من قبل. 

ويضرب هنرى ويدوسون العالم اللغوى والتربوى البريطانى مثلاً من كتاب طبع فى 
نيودلبى صمم لكى يعطى إجابات نموذجية للمقابلات لتعليم طريقة إخراج المقابلات.والذى 
يهن تمامًا كيفٌ آن التقسيم السابق للادوان فى شكله الاسمى والأنفى شك ويتلاشيئ 
بالنقد الدقيق للمعرفة بسياق الكلام والنصوص المتبادلة المتوقعة. 

* مقابلة مؤثرة رقم 1 

الرئيس: صباح الخير مدام موهونى. تفضلى بالجلوس. 

الإجابة: صباح الخير سيدى. شكرًا لك. 

الرئيس: لماذا تقدمت للوظيفة الإدارية؟ 


الإجابة: من أجل العثور على الكادر الإدارى الذى ارتضيته لنفسى. لقد أصبحت 
التنيياء يشكل اشع غكدوا فاعلا ومؤكرا فين الكثير هين المالات 
المتنرعة لحياة ونشاط المجتمع البشرى لو أنهن تمكن من إثبات أنهن 
أستاذات ودارسات بارعات وسياسيات محنكات ومجددات ووزيرات 
نشطاتء وتمكن من اعتلاء قمة كل ذلك وأيضا خطيبات بارعات وذوات 
شهرة مدوية فلا يكون هناك سبب جوهرى. لماذ! الاعتقاد بأن جنسًا 
واحدًا يجب عليه أن يشكل ويتحكم فى طريقة بناء مستقبلى المهنى.أتمنى 
ألا أواجه أية صعوية فى أن أتكيف مع المحبطين ومع جو العمل السائد. 
وساعتها سوف أكون سعيدة أو مغتبطة (ويدوسون, 1510/5 17.7 -7). 


إن الدور المتوقع لبذه المقابلة قد تشتت ولكن الأكثر أهمية هو أن الدور المتوقع للمرأة 
قد تلاشى. ولعل ما يبدو على أنه مثال هزلى لخطاب مضطرب هو أيضًا وعلى قدر كبير من 
الأهنية التغزف على التوقعات الثقافية المختلفة لانسوص الدرامية: والمعاملة الظاللة الكئ 
تعانى منها النساء والحاجة إلى إبرازهاء ولقد كان ذلك ضروريًا كاحسن طريقة استراتيجية 
من أجل تحقيق الذات ولكن عندما يحين الوقت سوف تصبح ضرورة سياسية من أجل تغيير 
ما يبدو أنه خطاب متوافق من نص واحد إلى ما يمكن أن يعد نصًا غير متوافق أو منسجم, 
وذلك من أجل التآثير من خلال التغييرء انها عملية تهدف الى زعزعة الاستقرار. 
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الذاتية 

يضمع (التطبيق) النقدى المعاصر حدً! فاصلاً بين التحدث بالفردية وبين مركز 
الفاعل, لقد وضع ذلك من أجل تجنب ذلك النوع من المناقشة الذى يدور من خلال نماذج 
أكثر تقليدية للتفكر الذى يرى أن الفردية وخاصة فى المحاولات الإبداعية على أنها متميزة 
وفذة وأكشر دقة وحساسية من غيرها لأنها إبداع لمواهبهم الفذة أكثر من كونها إنتاجا 
لنماذج اجتماعية متوافرة ومتعارف عليها. وتعارض النظرية المعاصرة رؤيتنا على أننا 
خرن تانفوة اكثر من كوننا خوك يهورة ثقافرة والحقتاعئة سعد وسفيزة: لك قافا على أذنا 
لسنا فقط الفاعل الأوحد: ولكن فى العدين من النصنوض والمواقق المخظفة كبا فئ العديد 
من الموضوعات الذاتية يجب أن نبحث حول أنفسنا؛ ونحن بدلاً من ذلك نتباحث حولبا 
معتمدين على الآخرين. إن فكرة التباحث تحتاج إلى أن نؤكد ونركز عليها هنا لأن ما نحاوله 
بصعوية هو فهم الذاتية/ الفردية. هذا الفهم الذى لم يكن موجودًا أبدًا معنا ومن ثم فالذاتية 
هى عملية بينية نشطة واتصالية إنها تتطلب مشاركين آخرين. 


إن إحدى الطرق الأكثر فعالية لفهم هذا التباحث حول الذاتية هى أن تفكر بعمق فى 
المسمى والمعنىء والطريقة التقليدية لفهم النظرة هو أن تتخيل أنك تمشى فى الشارع؛ 
وصاح أحد الناسء ومن ثم تلفت حولك. وبينما أنت تتلفت حولك ستصبح فى الوقت نفسه 
هدفا لنظرة شخص آخر. ومن ثم تحدد على أنك التابع لآنك هدف تلك النظرة. إن الاتصال 
الشخصى بذاتك ومدى استجابتك هو ما يطلق عليه أنك تشاور ذاتك حول ما يحدث لك. 
هناك رأى مخالف يطلق عليه تضمين لذوات مختلفة وتكثيف فعل الالتفاف حولك حتى تكون 
تابعا لنظرة شخص أخر مرات عديدة ومن مواضع وزوايا رؤية مختلفة. مفهوم الذاتية يماثل 
مفهوم أداء الأدوار المكتوبة التى ناقشتها من قبل. إنه الشىء الذى يحدد بشكل صحيه- 
تمامًا فى إطار ما مسمى الجميع وذلك فيما يتعلق بمضاعفة الأجزاء الصغيرة للمعنى أكثر 
من الطرق الوحيدة المترابطة به إنها تجميع للذاتية التى تعد التفكير الأمثل لما يتعلق بخيط 
الاتصال. والطريقة التى بها يوضع المركز التابع (الذاتية) لنسج معانى الحقيقة, إن هويتنا 
الذاتية ومن ثم ذواتناء تستدعى بعدً! ثقافيًا واجتماعيًا فى أحاديثنا التقليدية الراسخة نحن 
أفراد لا ننفصل أبدًا عن الأحاديث المحددة التى أصبحت راسخة فى حياتناء نحن لا نملك 
الذاتية الحقة لحظة ميلادنا. ولكننا نكون ثقافيًا تابعين لباء فالذاتية لا تأتى من الطبيعة؛ يل 
إنها محددة بشكل مستمر ومن ثم تصبح سؤالا مهما للغة. فعلى سبيل المثال يرسم كل من 
دف ولوكو صورة للمرأة على آنها عاهرة مثل الأخريات فى عديد من النماذج اللغويه 
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المختلفة. فى الموت التجريبى الوحدة الأولى (يركه. :1910/١‏ 15). 


دف: 


المرأة: 


دف: 


لوكو: 


لوكو: 


كم الثمن... أيتها الطاهرة؟ 

أنا أطلب ما أنت مدين به. 

مدين به؟ 

أيها الغبى؛ نحن مدينون بكل شىء. 

(يجثو نحو المرأة على ركبتيه. صوت أنين عال ويكاء فى نهايته) 
المرأة (تصرخ.. تحاول أن تمسك دف من..) 

(مدين لى. مدين لى.. ماذا يوجد هنا يمكن أخذه؟ 

(تطلق ضحكات متوالية) فماذا بقى فى مخبتك الضئيل. 
أيتها العاهرة. من تكونين ؟ (رمز زنجى من الحضيض)؟ 
(يلتفت ليكبح ثورة دف) اخرس.. أخرس. 

هذا وقت تفكر فيه بعقلك الضعيف الواهن. والأم... 
والزوجة والأخ - يجب عليهم أن يصرخوا . 

عاهرة امرأة سوداء خبيثة الرائحة مهلهلة الثياب. 

هل تستغلنى أيها الديمقراطى الحقير! 

(يحاول أن يمسك بساقى المرأة. وهو يميل على الأرض) 
النجدة! (يحاول أن يلعق قدميها وأجزاء من جسمها) 
النجدة. النجدة ساعدينى - أيتها الزنجية - ساعدينى مفاتنك لا تقاوم 
دعينى أستغل عقلك 

أخطف هذا الغموض الأيله الذى يبدو عليك. 

ألعقك... النجدة... امرأة ذات شعر غزير! 

ذات رائحة كريهة كريهة أكثر سواد! من كل النساء! 
النجدة! النجدة... أغيثونا كلنا. 

إنهض أيها المهاجر العفن. ضعيف الشخصية! 
(يتسحب لوكو من تحت إبطه بعيدًا عن المرأة) 

ابتعدى عن ذلك الرجل الممتلئ بالشحم. 

أنت على حق يا دف... دعنى أذهب الآن! 

أنا أعرف ما احتاج إليه.. آشعريه! 


(يصرخ) 


سم 
دي" 
دي" 


من فضلك. أنت على حق سوف تموت بدون هذه الحرارة 
المرأة: (تنظر إليهما باستعلاء وغطرسة. تخرج قطعة من نبات الماريجوانا 
المخدر. تبدأ فى تحريكها نحو فمها. تعض عليها) 
آه... اللعنة! ملاعين هؤلاء الشواذ! 
آه... (تمص الماريجوانا... تلاطف شريكها) 
آه... اللعنة أيها الأغبياء. 
دف: اخرس وإلا سوف أهشم رأسك! 
ولدى إطلاق مثل هذه الألفاظ عليهما: طاهرة / غبية / عاهرة. رمز زنجى لإمرأة 
سوداء نتنة مهلهلة الثياب؛ إمرأة كريهة الرائحة؛ زنجية سوداء أكثر سوادً! من كل النساء.. 
فإن دف ولوكو يخوضان فى مسألة هويتهما الذاتية (رؤية الآخر لبما) والتى يحددها بقائمة 
من الصفات فى هذا الموقف الخاص. عن طريق هذه الشخصيات الخاصة. وبالمثل فإن المرأة 
قد حددت دف ولوكو على أنهما هدفان لنظرتها وتتباحث حول هويتهما باعتبارهما يمثلان 
الآخر فى اصطلاحاتها الثقافية فهما منحرفان وشاذان؛ ولوكو بشكل خاص وبنظرة قريبة: 
أنا أعتبر نفسى ديمقراطيًا متعفنًا. إن أفعال لوكو توضح السمات اللغوية للمرأة عندهما, 
كذلك معاملة المرأة لبما وخاصة دف تثبت تحديدها لبما على أنهما منحرفان ومن الشواذ: 
دف: ما أنا إلا متلهف. 
المرأة: متلهف لماذا؟ أن تنال منى؟ 
(تنظر إلى أعلى مبتسمة) 
إنها تمطر رذاذً!... آه.. 
استمر... أفعل ذلك الصواب الآن! (توجه إليهما الكلام) الطقسء» 
وجوهكماء قصصى. ماذا هى بالنسبة للروح؟ 
البعد عن الشخصيات الكئيبة التى سوف تسكن على طول الشارع 
نحن البغاياء نحن شعراء. نحن نبلل أردافنا فى... 
تحن كلنا ينظ 'طويلاً ويقئن: (بركة: ا/اة1::؟1) 
ولكنها ليست فقط لغة الشارعء إنها عن تكثيف ومضاعفة المعانى والذوات 
الشخصية فالعاهرة عاهرة وشاعرة. وكل من دف ولوكو عادى وغريب. 
ويوضح عالم اللغة الفرنسى اميل بنفينئست من اللغة ومن خلال اللغة يبنى (هذا 
الرجل سالف الذكر) نفسه على أنه تابع لأن اللغة وحدها تؤسس مفهوم الأنا الذات.فى 
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الحقيقة (بنفينستء, .)1١8 :1917/١‏ تشير الحقيقة إلى كلمات مثل أنا وأنت(فى رأى إميل) 
إلى حقيقة الخطاب. اللفة هى الإمكانية الوحيدة كما يؤكد بنفيئنست وذلك لأن المتحدثين 
يؤسسون على أنهم تابعون بكلمات مثل أنا وأنتء ويالعديد من الإشارات المتنوعة للدلالة 
على الشخص فى الخطاب. ومن ثم فنحن لا نتكلم عن ظاهرة طبيعية؛ حيث إن تحديد 
الذاتية يتم بشكل منطقى تمامًا. يشكل ألن بولد الجمهور على سبيل المثال فى "الدولة 
القومية"' فى إطار المواقف الشخصية: 


إليك: 


أيها الضبع البشع,الأبله فى ثوب من الحكمة الزائفة استسلم لموانعك 
الحقيرة الخرية. 

أيها المثير للشفقة؛ بطيء الفهم والإدراك. كما لو أنك مستثنى من 
النظرات, تغتصب فى العذاب راضيًا. 

أيها المشرعونء المتغطرسون فى جهلكم لنقص فى الفهم. 

تقرءون الجرائم دون ما استشارة. 

أيها المملون لشخصيات النساء.. البؤّساءء تتخذون الحب شعارًا 
لكراهيتكم العميقة للإنسانية. 

أيها الأغبياء العجزة: تعتدون بأنفسكم فى مواقفكم بعيدًا عن الدين 
تكرهون ما أنتم عليه تصبحون أكثر كرها. 

أيها الضالون تثيرون الخيال حول حوادثكم المبتذلة بالنسبة لبصيرة 
العالم. 

أيها الزائلون. سوف تنتهون.. أيها المفكرون المهملون: أيها النبلاء 
الفاسدون. 

ويستمر هكذا حتى النهاية: 

إليك: من تكون غير هؤلاء... 

لقد جئت مع رسالة عن الدولة القومية... 


لقد تم تحديد أنت فى هذه الفقرةءومن ثم فانه يضع المؤدين لبذا النص فى مركز 
أكثر قوة وسيطرة من الجمهور أو القراء. استخدام بيتر هاندكه, وذلك بدرجة واضحة عند 
تقديمه لمسرحية 'إزعاج الجمهور" )1517/١(‏ وفى كاسبار )١1111(‏ حيث تعلم عددا من الجمل 
النمؤقشة كى يتحدك بها كاسنا ن طلؤيلا مع اللقدى الذين علجوه هذه الحمل فى سيد 
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مسرحى مكرر بها"7تكرارًا لكلمة أنت تبلغ ذروتها فى تكرارات الملقنين لبناء شخصية 
كاسبار كآنك معهم: 
أنت تعرف ماذا تقول. 
أنت تقول ما تفكر به. 
أنت تفكر كما تشعر أنت. 
تشعر بما يعتمد علي. 
انف صرق كنا رين عل 
أنت تعرف ماذا تريد أنت. 
تستطيع لو أنك تريد. تستطيع لو 
أنت فقط تريد أن. تستطيع لو. 
(هاندكه. 031:155395) 


وهكذا تستمر حيث تقديم الضمير”أنت يعطى مركزا مسيطرا على سياق الكلام فى 
بداية كل فقرة ويكررها كاسبار فى الحديث الآتى: 

عندمنا اكون: كنك غندها: 

قنك كر مندينا أكوة بردو 

اكوو عكرما سوق أكون كدت 

بالرغم من أننى سأكون, أكون بينما 

كيان : يتفم أكويق لق كنت الها 

أحيانا مثلما لقد كنت؛ كنت 

بينما كنت. لقد كنت 

معنا لق در مروت ا 

(هاندكه, 010:1574). 

وَفع13 القزى بلطت موقن االتمتين انا هنا سرمي مقلمة الحلنة: لذ تعطق 
سيطرة سياق الكلام: الفكرة الرئيسة هى الظروف الزمنية والمسلمات المعروفة , يبين التآكيد 
أن هوية “كاسبار" تكون آمنة.كما يتطور الحديث يتطور أيضنا التأكيد حتى السطور القليلة 
الأخيرة 

ذنا لوكي آنا اكوم 
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أنا الوحيد. أنا أكون 
أنا الوحيد. أنا أكون 
(هاندكه, 1535 08). 


اليك اكه الفرى لنست لذاأنة دوب لأن البونة لن تعد مطل فق كفصن 
واحد: فالذاقة فطلي أنات"! اخرون يشتاركن اخرين وذلك مكوفى العملية الأتضيائية 
والتفاعل بين الناس. 


يوضح بيتر فى مسلسل تليفزيونى بعنوان ‏ الذى أمسكوه فى القطار فى آخر 
ز ‏ ز ‏ ز ز 351 000100 ا 00 
وظروف صعبة ومضنية فى القطار: 


الآنسة: 


لابد أن أقول وداعا الآن. 

نعم, استمر. ثم ماذا؟ 

ريما - (ابتسامة قلقة بينما هى تنظر إليه) سوف... 

يمكننا أن تلحق معًا بالقطار نفسه مرة أخرى. 

يتحرك بيتر حركة خفيفة ( بهدوء) نحو الباب (ابتعدت عنه) 

ولكن ينظر إليهاء بينما يقترب من الباب. 

(ينبرة صوت واضحة تماما) أنت شاب لطيف فى أشياء كثيرة 
(بموتتائيدم السطنات رسي دكن اما تتفل الأنياء لطيفة مضي كما 
أنك لست عنيفا على الإطلاق 

(تنظر إليه فجأة وتثبت نظرها عليه مباشرة ثم بصوت أعلى) ولكنك لا 
تبالي. 

(القطار يتوقف) أنت تتظاهر. بالطبع أنت تتظاهر (تركز نظرها فيه 
مباشرة) ولكنك لا تبالى حقا بأى شىء أليس كذلك ؟ (تتفرس فى وجهه 
الصغير الشاجب بينما يقف ممسكا بحقيبته). 

فيما عدا النجاح فى عملك. أن تصبع أكثر نجاحًا. ذلك كل ما تريده. 


إننى أتساعل ماذا حدث لك؟ 

يحملق فى باب القطارء تبدو عليه الحيرة ( لا تبدو عليه أية مشاعر) 
تستطيع أن تذهب الآن. لقد توقف القطار. 

(تنصرفء هادئة تماما لا تنظر إليه). 

أنسة ميسنر؟ 

(لا ترد). 

(يذهب نحوها وحين يصل إليها تغلق هى عينيها). 

(صمت) 

(لم تنظر.. عيناها مغلقتان) (بيتر يحملق فيها من أسفل) 
(يتحرك كأنه يريد أن يلمس وجهها) 

(تفتح عينيها. يتراجع فى الحال). 

(تغلق عينيها مرة ثانية). 

(يظل واقفا للحظة). فى حيرة من أمره ماذا يفعل) 

(تسند ظهرها إلى الكرسى, عيناها مغلقتان» وجهها خال من أية مشاعر. 
لاينم عن شىء) 

- وداعا. إذن (يتحرك نحو الباب) هذه محطتى. 

(حين وصل إلى الباب. أغلقت عينيها مرة ثانية لا تنظر نحوه). 
(بصوت حاد) ألن تقولى وداعا 

(لم تنظر إليه). 

(بحدة أكثر) ألن تقولى وداعًا. إذن؟ 

(صمت) 

خطواته متقطعة. ألا تودين أن تعرفى اسمى؟ 

(صمت) (تنظر إلى الخارج عبر النافذة). 

(بصوت عالء متلهف وعاجل وغاضب) الا تريدين معرفة اسمى؟ 


. مشهد خارجى - محطة القطار. صباحا‎ ١ 


المشهد يتحرك بسرعة مع حركة بيتر الذى يمشى على طول 
الرصيف,أسوار بيضاء ظللنا ننظر من قريب إلى وجهه. يبدو مشوشا 
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كالذى أصايه الدوارء ظللنا ننظر إليه بينما يعبر مرْيدًا من الأسوار 

البيضاء ويضع حقيبته على الرصيف المتحرك للحقائب والمسافرين» 

حقيبته تبتعد عنه إلى أسفل الرصيقء ينظر إليها لمدة ثانية. يبصعد 

الرصيف المتحرك. ويلقطة لظهره يبتعد عن الكاميرا ينسحب 

بموازاتها ليخرج من المشهد. 

تشير الآنسة طوال الوقت الذى أمضيناه معًا. إلى بيتر بكلمة أنت فقط. إحساسه 

لبويته الذاتية على أنه نفسه هو الفاعل التى يشير إليها علماء الفينومينولوجيا لتعزرها 
وتقويها هى رفضها لاستخدام اسمه من خلال التعبير عنه فقط بالضمير يجعل بيتر لأن 
يكون مجهول الاسم بلا هوية ليمصبح شخصا غير مهم. من لا يحتاج أن يتم تذكره بأية 
النساء اكت من قوضية الرقيق فى القطاز ريد قن يكوق مكلا انها وفق فو مكل ال شخص 
كان متأكدًا تمامًا قبل الرحلة مما هو أكثر مما حدث بعد ما غادر القطار. 


تتحدث كير إيلام عن الدراما على أنها عن الضمير (أنا) موجهًا كلامى إليك؛ هناء 
الآن» باعتبارها وسيلة طريقة للتعرف عليها على أنها أسلوب مختلف للحديث من شخص 
ثالث فى أسلوب سردى وقصصى. الدراما يمكن أن ترى بهذه الصورة. إنها عن الحاضر 
أكثر من المستقبل؛ وعن تحديد هوية الشخص والزمان والمكان. لأنها نتم فى أداء تمثيلى فى 
ال هنا والآن. ولكن ال هنا والآن أود أن أقول - إنها ليست حدئا طبيعيًا. إنها محددة بشكل 
منطقى عن طريق عدد من الإشارات والدلالات اللغوية. فقط مثل مفهوم ماهية الشخص 
الذاتية مثل الزمان والمكان ولا تمثل عن طريق اللغة وإنما تحدد عن طريقها. وهذا التحديد 
هو فكرة تقليدية تتعلق بالإشارات فتتضمن الفاعل أو من والمكان أين والزمان متى يمكن أن 
تعتمد العملية الاتصالية بنسبة كبيرة للنص والمحددات الشخصية ضمائر الشخصية 
والملكية والإشارة والزمن وظروف المكان والزمان التى تشير إلى الخطاب نفسه أى مسميات 
العنوان والاستراتيجيات المعروفة». هى عبارات التمجيد (هىء ملكها - هم ملكهم: هذاء 
ذلك, هناء هناكء الآن, الدلالات الاجتماعية). وغيرها من مسميات مثل (أنا ملكى؛ أنت, 
ملككء هوء ملكه) تعد مهمة جدًا فى بناء دور للعلاقات والذوات الشخصية: وجهات النظر 
والآراء ليست ببساطة تدور حول ربط اللغة والموقف معا عن طريق تثبيت الكلام فى موضعه 
بالنسبة للنص كما يرى ليفنسون والرأى التقليدى الخاص باللغويات فى العملية الاتصالية 
أنها خطاب ثقافى وسياسى وليست ببساطة وسائل ساذجة وغير هادفة من أجل بناء 
علاقات زمانية / مكانية: أو لتأكيد الأفعال المتوافقة مع أوضاعها النحوية.والعملية 
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من جاع وتشتال عي اذا:وافت وهنا وهتاك والآن وحالا رهد وذلك واحيانا معدي الطلم سن 
خلال القوالب"التقطية: 


القوالب النمطية 

فى مسرحية الأفيون نيكولاس 987١يتم‏ التحرى عن حرب الأفيون التى نشبت بين 
بريطانيا والصين خلال القرن التاسع عشر من خلال التمثيل المسرحى بلفة الإشارات هذا 
يعنى فى معظمه. إن لم يكن فى مجموعه, 

أو إخراج قدر كبير من الدعاية سوف يتولد من خلال الاختلاف الثقافى مع الآخرين 
على سل الكال: 

تنج: 2-2 وكم الساعة الآن؟ 

الفتاة ساعة الكلب ينكمش فيها خوفا يخفى ذيله بين رجليه فى عواء يدعو 
تنج: لا تدعيهم. 
الفتاة: بل ساعة القرد يتأرجح فيها بين الأشجار فى ثرثرة غير مفهومة كاشفا 
لين: الساعة الملائمة للتعامل مع الشياطين. (نيكولن, ؟198: .)1١‏ 


الشياطين هنا هم الإنجليز وبينهم التاجر الإنجليزى إبوارد دودوء أرملة أحد 
الأشراف فى إنجلترا. ليدى داوجر وينتجتون ونوعية اللغة الإنجليزية الرطنة؛ التى يتكلمها 
الإنجليزء الصينية تشبه اللغة الإيمائية التى يستعملها الصينيون لتسجيل أسمائهم فى 
ساعة العمل فهى مجرد قوالب نمطية مكشوفة., ما يضمنه هذا المحتوى هو إنتاج القوالب 
النمطية عن كيف يبدو الآخرء والتى لا تمت بأية صلة للإنجليزية التى يتحدثها الناس. 
ولكنها ليست ببساطة نوعًا من الفكاهة أو المرح جاء فى حديث أجنبى ولكنها تعد نماذج 
واضحة لثقافة واحدة تضطهد الأخرى بطريقة ساخرة. 


المسلسل التليفزيونى الناجح والأكثر شعبية "أبراج فولتى يعتمد فى أجزاء كثيرة 
منه على السخرية من الشخصيات الروائية للكاتب الإسبانى مانويل. مثلا شخصية عاجزة 
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عن التعبير عن نفسها ومن ثم فهى غير مؤهلة لذلك جاء فى الحلقه الآولى من المسلسل ومى 
بارتباك لغوى حول قطع الزيد بين كل من بازل (المالك السايق للفندق وزوجته) سيبل 


ومانويل: 


سيبل: (عد إلى هنا) ماذا بك يا بازل؟ 

بازل: لاا شىءيا عزيزتى. إننى أتفاهم معه. 

مانويل: (إلى سيبل) إنه يتحدث جيدًا.. كيف تقولين..؟ 

سيبل: بالإنجليزية! 

بازل: مانت كيلا.. سولامنتى.. دوس 

مانويل: دوس؟ 

سيبل: (تتحدث إلى بازل) لا تنظر إلى أنت الشخص الذى من المفترض أن يكون 
قادرًا على التحدث بها. بازل غاضبًاء يحاول أن يمسك بقطع من الزيدة 
من على الصوائى. 

بازل: قطعتان! قطعتان لكل واحد (يلوح بيده إلى غرف النومء مانويل يلوذ 
بالفرار). 

سيبل: أنا لا أعرف لماذا تريد أن تستأجره. 

بازل: ‏ (جاك على الآلة الكاتبة) لأن أجره رخيص ويتعلم بسرعة عزيزتى وفى 
يوم كهذا وعمر... 

سيبل: لاذا قلت أنك تستطيع التحدث باللغة؛ 

بازل: لقد تعلمت الاإسبانية الأصيلة وليس هذا الجدل الشاذ الذى يبدو أنه قد 
التقطه من العامة. 

سيبل: ستكون أسرع لو دريت قردا. (كليس ويوث :١1944‏ ؟). 


أؤماقوول كنا يستورةه الولف ساحة نرق الاتصنا هنا برس وعون قادن على الشفوف 
بلغته الأم ومن المحتمل فضلاً عن إنجليزيته الضعيفة لأنه أجنبى ومن سلالة عنصرية لا 
تشيتزك مع شئلالة(القردة) إنه يعزف كل قدىء عن انه الآخن شيب إخباطًا عتراضلا 
لمالكى الفندق الإنجليز(ليس الآخر). ويشكل أكثر وضوًا وبالطريقة تفسها فشلت 
الفخصييات الأحسة الاستظورنة الخرافية وولك سين السلستلات الكونيونية الطولة "اعد 
لفل كان نيا ملمهم الماك الأنيهن سر يران الحديت الكناد وجرن عى كل 
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اللغات ولكن كيف يعاملء تلك هى الأهمية الحاسمة فريد بذكر هذا الحديث على سبيل 
المثال: 

المتحدث الأجنبى: أنا أحب الثلج وعمال إصلاح المحركات 

المتحدث الوطنى: التلج الأبيض وعمال الإصلاح؟ 

المتحدث الأجنبى: نعم. سيعة من عمال الإصلاح؟ 

المتحدث الوطنى: عمال الإصلاح ؟ عمال الإصلاح؟ 

المتحدث الأجنبى: ثلج أبيض وسبعة من عمال الإصلاح 

المتحدث الوطنى: أه... ثلج أبيض أقصد أبيض ثلج وسبعة رجال قصار وسبعة 

أقزام. 


كانت هذه نسخة واضحة جدا للمحادثة التى دارت بين متحدثين فى مسلسل 
كارتون تليفزيونى؛ يظهر الارتباك واضحًا وبصفة أساسية فى تفسير المتحدث الأصلى للغة 
ومن ارتباك مفهوم حول ندرة الصفات الما بعدية (بعد الحالة) فى اللغة الإنجليزية ومن ثم 
جاءت سنو هوايت خارج النطاق الصحيع, ومن المتحدث الأجنبى فى إيجاد الكلمات 
الإنجليزية المناسبة للفظة قزم: هذه الحكمة من المحتمل ألا تكون من مركز أو جوهر الكلمات 
الأساسية للمتعلمين. الانجليزية المترجمة تنمى هذا الارتباك وذلك بأن يتم كتابته كلمات 
تمائل كلمات إنجليزية معروفة وعملية الكتابة هذه قد أحدثت معها عملية استغلال لصعوية 
تعترض شخصًا آخر والتى يمكن أن تمد نطاق مشكلات اللغة إلى الآخرين فى شكل لغة 
أسطورية(لا أساس لبا) أساطير يضفون عليها صفة القانونية. من المحتمل ألا نسخر على 
سبيل المثال من ايرويلين باركر وهو رجل فرنسى ثمل إلى حد ما. يرتدى ببريه على رأسه 
وقميصا مخططا بينما يحمل فطيرة من الخبز تحت إبطه يتفوّه فى مسرحية “مبدأ السعادةا 
(ويلسون, 1974 14) بعدة عبارات خارجة تحتوى على قدر كبير من الإباحية. لو ضحكنا 
هنا فما هى الأسس الأيديولوجية الناتجة عن ذلك؟ ترى من هنا؟. 


يطلب بيتر مولاوزر من عدد من الرواه أن يحولوا جملة" لقد رأيت الرجل الذى 
تتحدثون عنه " إلى حديث لرجل أجنبى. ما الذى تعودوا عليه. فى الغالب - المعرفة الخاطئة 
التى لا تستند إلى حقائق لماهية الأجانب مثل فرد واحد.كيف يتحدثون بالتركيز على إسقاط 
علامة الجمع وإسقاط مقاطع من كلمات الشخص الثالث؛ حذف كلمات وأدوات الربط بين 
الجمل وهكذا.. والنتائج هى كالآتى: 
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احتمالية حدوث المزاح لا مفر منهاء ولكن فى الجانب الخاطيء للآخرين فعلى سبيل 
المثال ما دار بين كلايف وفيليس فى "تحيات الفصول: 
فيليس: هل أنت على سبيل المثال منحرف جنسيًا؟ 
كلايف: لالست كذلك. 
فيليس: هذا هو البديل. كثير منهم كذلك؛ أليسوا كذلك؟ 
الكتاب. الشواذ جنسيًا 
كلايف: حسئا. أنا لا أعرفء توجد نسبة منهم كذلك. ولكن من ثم هناك نسبة 
أخرى فى حالتها الطبيعية من المحتمل ألا يكون هناك المزيد سوى - 
أقول - سائقى القطارات: 
فيليس: ماذا؟ 
كلايف: سائقو القطارات. 
فيليس: ماذايكونون؟ 
كلايف: شواذ جنسيا. 
فيليس: أهمكذلك؟ 
كلايف: لا 
فيليس: © يا إلبى لم أكن أعرف ذلك مطلقا! 
كلايف: لا ليس ذلك ما قصدته. 
إن الشاذ النمطى تتم قولبته فى شكل كاتب (أو راقص باليه)؛ ومن ثم فإنه يمثل 
تهديدا قليلاً للمجتمع الذكورى الصحيح جنسيًاء ولكن بالنظر إلى سائقى القطارات هل هو 
شئ مألوف أو عادى؟. الرجال الأصحاء جنسيًا والمنحرفون أيضًا ينظر إليهم باعتبارهم 
أكثر تهديدًا؛ لأنهم يفسدون الأساطير والمعلومات الخاطئة لكل من الأصحاء جنسيًا 
والمنحرفين. ومن ثم فحدوث ذلك يؤدى إلى إفساد المجتمع الآمن والمنظم بشكل تام.ولكن 
أكثر من هذا وفى هذا الحديث الخاص الذى يولد نوعا من الدعاية والمزحة ليست فى جانب 
الأصحاء جنسيًا وذوى الثقافة الممسيطرة فى العالم المعاصر وإنما فى جبين المنحرفين 


فاع الوا اكاو من ا ون من لجان نز عه السارعة يس الل قدا انها 
عائة لشتركن: ان لتك سكن أن تقص إظوار حمنق الدلان: ونذا الكدق يكن الي 
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شرحه تأثيرا فى إطار النظام العرفى أو السلالى. ثم ما يبدو واضحا فى أداء هذا الدلال 
وهو سيطرة مجموعة واحدة من أناس غير أيرلنديين ولا ينتمون لأصول أيرلندية يعتبرون 
أنفسهم الأرقى والأسمى تقافيًا ولغويًا على الأيرلنديين أتفسهم. ولكن المزحة ليست من 
تحليلها النصى والثقافى» نقصد الانجليز والأيرلنديين» ولكن المزحة نفسها يمكن أن تخبر 
عن بدائل أخرى لعلاقات سيطرة الاضطهاد والظلم: الفرنسيون/ البلجيك والألمان/البلجيك 
والكنديون الانجليزن/ قاطنو البلد من المستكشفين الأوائل والدانمرك والأوكران /الجرمان 
والأمريكان الإنجليز/البولنديون والأوكران... وغيرهم... مذا بصفة عامة تمحور من حول 
فكزة السنادة والازتماء فى استكدام اللقة ومهاراتها ولغل مكل هذا الموع تكون منلناا 
على مجموعات من الناس ينظر إليهم على أنهم أقل مهارة فى استخدام اللغة بشكل أكبر 
من الراوين لبا. يقول 'المؤلف" فى كتاب "الضحك (بارنزء 1514: ؟): الضحك هو رفيق 
الطغاة لأنه يهدئ كراهيتنا ويعد ذريعة لعدم حدوث تغييرء لا شئ يحتاج إلى التغيير عندما 
يكون عمله مجرد مزحة: ولكن ذلك يعتمد بالطبع على طبيعة الضحك. فى كتابه "عزف 
الجان" ينتحل سايمون فانشو لغة دعابة الأصحاء جنسيًا (التى تحدث بين الأصحاء 
جنسيًا) وذلك من أجل نقد ورفض الصورة الراهنة للانحراف الجنسى الذى عادة ما يكون 
نتيجة لبذه اللغة: 


لقد وصلت توا إلى نيويورك: وعندما ذهبت إلى مكتب البجرة سألونى إذا ما كنت 
رجلا؛ قلت لبهم لاء ولكننى نمت مع رجال كثيرين منهم... 


سايمون: هل أنت رجل؟ لا؛ ليس بشكل شخصىء لقد فعلت ذلك فقط 
لتدبير حياتى. شئ واحد يهابه كل فرد يوجد فى نيويورك فى هذه 
اللحظة:؛ إنه الإيدزء. المرض القاتل المدمرء إنه فقط يقتل الشواذ 
جنسيًا من أهل هاييتى ومدمنى البيروين والمصابين بالبميوفيلينا. 
أنا لا أعرف لماذا لم تعرف الحكومتان البريطانية والأمريكية الإيدز 
على أنه مرض. لقد أصبح ذلك غريبًا الآن» لأن كلتيهما تعرف 
الشذوذ الجنسى على أنه مرض لو كانوا يعتقدون أنه مرضء ثم إذا 
كلت اند وغللا لاشدهت إن العمل غذا. .قط ابره طيفوني) 
بوضعك - أمازلت شادًا جنسيًا "أتمنى أن تتحسن, "أعنى ألا 
أمنعك" (ويلموت وروزنجارد, ١1١١:1589‏ ). 
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كانت هذه هى الأسئلة التى تثيرها بشكل تلقائى الغالبية السائدة فى المجتمع (فى 
هذه الحالة الأصحاء جنسيًا) عن الشذوذ الجنسى المسيطر.لغتهم هى لفةأهل 
السلطة.التمثيل والانتحال لبذه اللغة يعد بصورة متزايدة خطوة سياسية مهمة تهدف إلى 
نقد وتغيير علامات القوة غير العادلة. 
يستخدم الرجل الأسودء المرأة السوداء فى " القلب المجنون ' (بركه, :151/١‏ 17) لغة 
تهدف إلى قلب أسطورة الأبيض المسيطر على البوية السوداء بانتحال لفغة الاضطهاد 
الأبيض: 
المراة السوداء: (صوتها يرتقى حتى يصل لنبرة عالية طويلة لتأكيد كلامها): أنا 
سوداء. سوداء وأجمل شىء فى هذا الكوكب ٠‏ 
المسنى إن كنت تجرؤ. أنا روحك ا 
الرجل الأسود: لقد اعتدت على رؤيتها فى حذاء الرقص الأبيض الطويل (يشير إلى 
هذه المرأة الضعيفة) هذا هو الكابوس المفزع لقلوبنا جميعًا. لأمهاتنا 
وأخواتنا يردن أن يكن نساء بيضا يسعين نحوها فى أنفاس مرهقة 
ومجهدة على الأرض انظر إلى نسائنا يحرقن أنفسهن (يجرى وينزع 
شعر أخته المستعار) 
اخلعوا هذه القذارة (يلقيه على جسد امرأة ميتة) خذ فروك الحيوانىء أيها الوثنى. 
(يضحك ساخرًا) وثنى وثنى.. لقد وضعت معنى جديدًاء دع الجماهير تفكر 
بأنفسها عن نفسها وعن حياتها عندما يغادرون هذا الحدث. 
: العالم الأسود قد يكون أنقى ( يضحك) 
كل شخص. من نريده أن يكون حيًا . نحن نصرخ من أجل الحياة. 
المرأة السوداء: كن حدًا أيها الرجل الأسود. كن حدًا من أجلى - من أجلى. 
أيها الرجل الأسود ( تقبله) وأنا أحيك أحبنى 
الرجل الاسود: أيتها النساء. أجتمعن حولى سوف أغنى لكم الآن بأسلويى البارد. 
عن حياتى. 
عن طريقى. وإلى أين يأخذنى الآن اجتمعن أيتها الجميلات السمراوات. 
جاهلات أو مدركات ودعونى أوقق لعبة الحياة. 
المرأة السوداء: انهضى أنت أمرأة أخرى واستمعى إلى رجلك. ليس هناك تأكيد 
عظيم للزنجى الذى سوف (يوقد النار حول المعابد). يجعل ما حول 
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المعابد رماديًا.هذا هو دفاع النفس من يومنا هذا إلى يوم يحدث على 
مستوى. أنه رجل. 


إن محارية الاساطير والخرافات بانتحالبا هى الاستراتيجية التى تعد مؤثرة جدًا فى 
عدد من الأحاديث؛ ففى مسرحية" يتكاثر النحل فى ذلك الطريق يقلب كل الطاولات على 
الجمهور الأبيض تمامًا. والنص المنشور يدعو الممثلين السودء الجمهور الفقير فقط من البيض: 


(يتحدث إلى شخص أبيض) 

آنها:الرجل ناذا حدة؟ مانا يجرئ تحت ؟ 

(كلما دخل واحد من الممثلين فى مداخلة مع واحد من الجمهور فإنهم 
يأخذون الحديث بقدر ماءعلى أنه من المحتمل أن يستمر فى فعل حركى 
أو صوتىءإنهم يتبعون الموقف حتى يصل لأقصى ذروته الساخرة... 

أى طريق الجمهور سوف يستمرء الممثلون يمشون بموازاته أى معه أينما 
كان. 

و يمثل تهديدًا حتى بحدوث تعسف جسدى ٠‏ 

عراك عنيف واغتصاب ومناورة شديدة بالأسلحة وهزيمة للجمهور 
(يتحدث إلى البيض) 

(تتحدث إلى الرجل الأبيض) أتمنى أن أضع حذائى تحت سريرك يا 
سيدى. 

(تقذف بالكلمات بقوة) 

اعذرنى لدى قليل من الكلام الفارغ. 

كورنى: لقد قتلها؛! لقد قتلها! ماذا أنت فاعلة حيالها. 

لا تبالى بما اعتبره لا شىء إنه مجرد غبى. 

(يتحدث إلى البيض) لا تجعلوا أنفسكم غير مبالين. 

لا تعره أى أهتمام! أتسمعينى؟ 

(إلى الفتاة البيضاءء يحاول أن يشعر بفهمها له) 

ما اسمك يا صغيرتى ؟ 

(إى صديق الفتاة: يكونك رجلا أع آمراة) 

سوف نحاول مساعدتك ( ساخرًا منه) 

اكتب اسمك فى هذه القطعة من الورقء وإذا كنت سعيد الحظ فسوف 
أحاول إنقاذك وقتها ( ذات يوم)؟ 
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جاكى: 2 لا تجعل من نفسك غير مبال بما يقوله هؤلاء الزنوج! 
(بولينذ: 1917/7: .)٠١‏ 


يبعد ذلك قلب وهدم آراء البيض الخرافية عن السود عن طريق إستراتيجية 
معكوسة تجعل جمهور البيض عرضة لنوع النظرة نفسها التى ينظر بها إلى السود منذ 
سنوات عديدة, فى الشارع وأفلام السينما والمسرح والروايات الأدبية. 


ويعد كلمن إد مولينز واميرى بركه ودوجلاس ترشن من الكتناب الأؤائل مشر 

السود الثورى فى أمريكا فى الستينيات: حيثما كانت خرافات البيض عن ثقافات السود 

تحارب من خلالها. ينتحل جونى فى مسرحية 'نهاية سعيدة الحديث الخرافى لمزرعة العبيد 

ويحوله إلى موقع أمريكى مدنى معاصر: 

جونى: مثل. مثل الأبله! تصرخ من قلبك! بسبب قيام ريات البيوت بإنهاء 

أوراقهن لشئون المنزل!! 
ربما سوف أضرب بشدة من يميلون إلى الزنا الذين يزحفون كالفئران 
فى وبين الملاءات 
حركة مستمرة أسفل وأعلى المسرح فى سخط شديد بينما هم يجلسون 
فى ذهول. 
: ها نحن هنا - أفريقيا ترتفع فى مكانها إلى الشمس ورؤساء الوزراء 
ذوى الحصافة وآخرون من أصحاب المعالى اتخذوا مقاعدهم حول طاولة 
المؤتمر الدولى» نحن هنا نحارب من أجل حقوقنا مثلما لم يحدث من قبل. 
نغير الصورة بأكملها نلقى بكل الأفكار الخرافية والأساطير وراء 
ظهورنا. ونجعل محلها صورًا جديدة للشرف وبعدًا جديدًا. وسوف أعود 
إلى الوطن وأجد عماتى وأخواتى لأمى: وبنات جدى الذى لم يخرج أبدا 
أى كذاب مع أنه يعيش فى المزرعة» يغمرون أنفسهم فى بحر من الدموع 
فقط لأن رئيس العمال سوف يطرد. رئيسة العمال خارجًا (رغم أنفها)!! 
ربما ذهب مع الريح كان شيئا صحيحا!! 
ربما لا تستطيع فقط أن تساعد السيدة الفاسقة. وآه فى كل وقت تضع 
ربة البيت البيضاء شريحة من المعدن فى إصبعها الخنصر هذا ما 
أتحدث عنه (خاتم من المعدن) 
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يلعب الممثلون السود فى مسرحية يوم الغياب ' (واردء )١1111‏ بوجوه بيضاء فى 
مشهد كوميدى منعكس. جاءت فقرة فى النص المنشور يقرأها البيض بشكل منطفى وربما 
يمثلونها أيضًا على مسئوليتهم لوك؛ كليم يمثلان آراء البيض الجنوبيين الخرافية حول 
رؤيتهم كيف يشيدون العالم: 

كليم: 2 هل. تشعر بأى شىء مضحك؟ 

لوك: مثل ماذ!؟ 

كليم: مثل.. - شئ ما - غريب. 


يتبع ذلك مشهد مشوش (بأجراس) التليفون لعمال التليفون الذين يحدثون تشويشًا 
وصخبًا يزيد مع خط تليفون مشغول بصوت متكرر ثم: 
كليم: (شئ ما يدور فى ذهنه يشغل عقله وفكره) لوك؟ 
كليم: (عيناه تطوفان وتشكلان لغرًا محيرًا ) لوك؟ 
لوك: (بتذمر) قلت لك ماذا تريد يا كليم؟ 
كليم: لوك: أين؟... أين هو.. ال...؟ 
لوك: أينء ماذا؟ 
لوك: ماذا ؟؟؟؟ ( لم يفهمها لوك) 
لوك: السود أين السود ؟ أين هم يا لوك؟ 
كل السود! أنا لا أرى أحدًا منهه؟! 
لوك: ماذا تعنى؟ 
كليم: (يتكلم بإثارة) لوك لا يوجد أى سواد فى المنظر.. 
وأنت لا تتذكرء لم نكن جواسيس لنعرف الشعر 
الأزغب فى كل صباح.. السود يا لوك! 
لم نر بأعيننا الزنوج طوال هذا الصباح!!! 
كليم: فكر بذلك. يا لوكء لقد جلسنا هنا لساعة أو أكثر. 
حاول: استجمع ذاكرتك هل رأيت فقط وأحدا منهم يمشى من هنا. 
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ولكن لابد أن هناك بعضًا ... 
لابد أن حرارة الشمس قد أصابتك,. يا كليم! 
كيف بحق الجحيم يمكن أن يحدث ذلك؟!!! 
فقط فكر يا لوك ! انظر حولك...الآن 
وفى كل صباح معظم الناس كانوا يمشون عبر هذا الشارع. 
(كان يبدو طوال الوقت ملونًا) 
لقد كانوا يمشون فى ذهابهم للعملء كانوا ينتطرون الأوتوبيسات. 
يكنسون جوانب الشوراعء ينظفون المتاجر يبدأون بتنظيف 
الأحذية» ويبللون الأحذية بالورنيش لتلميعها. 
"حسنًا” أليس كذلك؟ 
حسئاء انظر حولك يا لوك. أين هم؟ 
(لوك ينظر أعلى وأسفل ويتفحص ما حوله) لقد أخبرتك يا لوك إنهم ليسوا هنا الآن 
كى تراهم (دوارد» 5351:1535). 
هؤلاء مم ممثلون سود فى وجوه بيضاء. نتذكر ونتساءل إلى اين ذهب كل هؤلاء 
السود من مدينتهم الصغيرة. لقد أحدث غيابهم حالة من الفوضى ليوم واحد من فقدهم 
يتحرك مويار بسرعة بينما انتهت صدمته الأولية: 
العمدة: ادع فى الحال لجنة الأخطار والطوارئ المدنية للاجتماع 
مر أسطول من الشاحنات يحمل مكبرات صوت يدور فى 
الشوارع لتحث المواطنين على التزام البدوء 
الموقف ليس بهذا السوء كما يبدو 
كل شىء تحت السيطرة. 
ولكن بالطبع النقطة المهمة فى هذا المثال هى إظهار أنه لم يكن هناك شئ على 
الاطلاق تحت السيطرة. وذلك عندما يعودون فى النهاية. 
لوك: (ينظر بعمق حوله فى كل الاتجاهات) 
حسنًا... ها هم الآخرون يا كليم. 
عادوا فقط مثلما كانوا من قبل. 
كل شئ عاد لأصله كما كان. 
كليم: أهو كذلك... يا لوك؟ (تتضاعل الصورة تدريجيا). 


149 


هوا بلطم متمرع التحل البانسل الف يعاران سنامتةا عور القؤائق الست 
المسيطرة لآأناس آخرين من حيث الثقافات والأفكار بانتحال اللغة المسيطرة:ء إنه حديث 
للتهديد لأنه حديث يطالب بتغييرات فى السلطة الثقافية. 
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الفصل السادس 


السلطة الثقافية 


النوع 


فى إحدى حلقات السلسلة التليفزيونية الثانية للدراما الشهيرة ” صغار السن " 
(محطة ال بى بى سى 1584) راح ريك يتفاخر بلقاء جنسى ناجح يقول: 


ريك: 


ماذاء تعنى: يبدو أنك أقمت علاقة جديدة مع فتاة صغيرة؟ 

حسن. بالطبع أنا لاأميل إلى مثل هذا النوع من العلاقات الجنسية 
ولكن. ريبما أفعلها ببساطة. 

انتظروا لحظة الآن » ريكء أنا الشخص الذى يجذب البنات إلى هنا من 
المحتمل أن هناك خطأ مطيعيًا . 

ولكنء أنا لا أفهم. كيف يحدث ذلك؟ هل كانت فاقدة للوعى. 

ماذا يا فيفيان - أرى أن بعض الغيرة تبدو عليك! 

لست غيورة. لقد وجدت أن فكرة قضاء الليلة معك هى بالقطع شىء 
مقزز. 

أنت تعرفين تمامًا ما أقصده. لأنى فقط كنت الشخص الأكثر إثارة 
وجاذبية فى الحفلة مساء أمس. 

ما الذى تقصده. ياريك. لقد انصرفت من الحفلة يعد احتساء نصف 
كأس من الخمر. 

أنا قعلت ذلك؟ باللغرابة؟! لابد أن ذلك سيب قليلا من الارتباك !. حسنًا 
لعل ذلك ذلئل يؤكد لك يااقيل» حتى عتما اكزق غلا استتطيم أن أحذت 
الطيور.كم أتمثى ذلك ؛ أن أقيم غلاقات دائمة مع هذه الطيور أو الفتيات 
بنات الليل؛ النساءء النساء (ويلموت وروزنجارد. .)١19845‏ 


تو هده اللفة الشنا مطل تي سوسوي اعفاد كلين كرات الريال الحم 
ومما يرثى له أنه خطاب واسع الانتشارء وما يجعله أكثر تعسفا وظلمًا عن كونه حديئًا عاديا 
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فوا أنهدا نون رتحال مدزمة :كفا السلتضلة (الذكوق: كنا د طن أنها أاشاطين النانة 
الذكزرية للرهال الذيق لها يقككوا: فمنااغها عايك :من إقادة علاقاات حسترة تأخطة مع 
الاك كل كن الرساق والتسناء مشاصدتروةالقطاي الدكوري الذ عدم القساء طرق 
سلبية وعاجزة. 
تتضمن الدراسة :الت قاء بها فيكتون راسكين حول “النكات” الفقرة الآثية: 
هل الطبيب بالمنزل؟ المريض يسأل بصوت هامس. 
لا" ترد عليه زوجة الطبيب العذبة الجميلة. بصوت هامس: 
هيا: تعال. ادخل. 
يناقش راسكين التحول الذى طرأ من قالب حديث عن الطبيب إلى قالب حديث عن 
العاقيق .نا فى ذلائل هذا التهول؟ بالسعة الحو الهو متةة لين نقظ الاحابة غير توفت 
من جانب زوجة الطبيبء وإنما تغير وتبدل الأدوار من زوجة إلى عاشقة ومن مريض إلى 
عاشق. لكن هناك اختلاف مميز فى تحولات هذه الفقرة: أما الرجل فلم يذكر له وصف لأن 
الزاق هي الوافة الذئ علا حقه بطرات"الريكال ومن كر كز ارلقة عات متاسية ا محل مك 
المناظرات. إنها لغة متعسفة لأنها دائما تؤكد النظام الأبوى الذى يضع المرأة دائما فى حالة 
من الفح والرهن. إكزوجا فيه هذه السخطزة فد ا تطلقت مه وات عذرد 4 وجستترة خسن 
الآن "إلا اقةاكالعديد من الخطابات المتخصفة مازال يمظله القوة الرئيسية الحى يعتذ بها 
تطرح جيرمين جرير فى مقابلة تليفزيونية مع ديك جاريت ما اعتبرته على أنه قضية جادة, 
فتقول فى أحد أسئلتها لضيفها: 
ألا تدرك أنه. بالضبط فى هذه اللحظة. ويينما نحن نتحدث؛ أنك تنتج 
حيوانات منوية بمعدل :٠٠‏ مليون حيوانًا منويًا فى الساعة. 
وعلى ذلك فقد أجاب ديك: 


أهذا واضح إلى هذا الحد؟! (راسكين. /1541: .)3١‏ 


يتحول مجرى الحديث من مناقشة علمية جادة إلى رغبة جنسية من جانب جاريت من 
خلال ما يشير إليه بمزاح إلى أن جرير بما أنها الباعث لرغبته الجنسية فإنها حتمًا مى 
التى تدفعه لكى ينتج كل هذه الحيونات المنوية.إنه ليس فقط تحولا على نحو غير مرغوب فيه 
وإنما دليل واضح على السلطة الأبوية التى تقلل من التهديد التى تمثله المرأة الذكية 
بالزامها بما سوف تقوله إزاء الإشارات والإيحاءات الجنسية ولكنه يفترض ضمنيًا أن المرأة 
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فى السكؤلة عن إكازة العواطف :والاتشطة الحسيية الكل فهو خطان الشيطزة الذكورية 
الذى ينكر مسنتوليته اشسطهاد الشباء وتهدع ستئؤلية 'امنطهان واغتصبان:النشاء على 
النساء أنفسهن, فهناك استراتيجيات عديدة تضع المرأة فى خندق من العجز التام. 

يفحص كل من روبين لاكوف وديبورا تانين (1944) مضامين واستراتيجيات 
الخطاب لكل من جون و ماريان فى مشاهد من زواج" (برجمان 1914) فى المثال الآتى 
تستحضيق السدة الم كلا من حون وماريان مل جل عمل رميؤرتاج منتحفي لجلة صبائية 
وطلبت من كليهما أن يصفا نفسيهما: 


جون:2 نعم قد يبدو على الغرور إذا قلت إننى ذكى جذا وناجح وأتمتع بالحيوية 
والشباب ومتوازن وأتحكم فى مشاعرى وممتع جنسياء ورجل يدرك كل 
ما يجرى من حوله فى العالم؛ ومهذبء ودائم القراءة والاطلاع؛ ومحبوب 
وحسن العشرة. ولنرى ما يمكن أن أفكر فيه من صفات أخرى: ودود 
للآخرين بشكل كبير حتىء مع المنفرين منهم وأحب الرياضة؛ ورجل 
أسرة ممتاز وولد طيب بار بوالديه. وليس على أية ديونء وأسدد 
ارئب كاملة حدر معومكن: افص كل كا لواحن الأضرة 
المالكة: ونوكت ساطة الكئيسية: 
هل هذا كاف أم تريد المزيد من التفاصيل؟ 
انا عاقق متيف لين كديا حاويان» 

السيدة بالم: تبتسم قائلة: من الممكن أن تنقل إليك الآن ماريان» 
وتعين غلك الشؤال خاذا عتك)هاة! شوح ليك قولة؟ 

جارياف:: ٠‏ '٠ة.دها‏ الذي اقولة.. :انا متزيحة من حون ولدئ أبقفا قر" 

السيدة بالم: نعم... 

ماريان: هذا كل افكر فيه فى هذه الخطة. 
(برجمان: 1917/5: 5). 


جون قادر على التكلم؛ نموذج الرجال الذى ليس فقط لديه كل الصفات الجيدة التى 
تميزه بأنه رجل فعلاًء وإنما أيضا الذى يستطيع أن يتحدث عنها بطلاقة ودون تردد. أما 
ماريان على الجانب الآخرءفلا تحتاج إلى أية لغة لأنها فاقدة البوية؛ إلا فيما خصت بها 
زوجها: أعنى أنها زوجته وأم لأطفاله. فى المناقشة الحادة بينهما تبدو هى ببساطه فاقدة 
اللفغة وذلك بالنظر الى جون. هذه مناقشات أخرى. 
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جون 
ماريان: 
جون 


عن لكات :والحون واحب عق الأتفاقات والصالكة نين الناس»» 
أنك اتنا رسن خطائك اللكدنا رئ: استظو ان زهي ذللة 

أنظن أندى ضيف 

فقط عنما شمارسشت الوعظا 

إن اتقزه ياية كلم اخرى: 


أعدك بذلك. 
عرش ئلا تووي"الحديك اكمل عن القوة الحسينة 
لن أنطق بكلمة أخرى حولبا. 


هل تفكرين قليلاً إذا كان فقط بإمكانك ضبط آرائك الرهيبة بعض 
الشىء؟ 

سوف يكون ذلك صعيًا.. إلا أننى سأحاول. 

هل بإمكانك. أقول بإمكانك أن تلفظى: قوتك الأنثوية التى لا حدود لبا. 
أرى أن ذلك هو ما يجب أن أفعله. 

هيا إذن نأوى إلى الفراش. 

(برجمان. 1/:1915.؟ -8). 


وهنا يتقمص جون دور المسيطر وماريان منقادة له طوال الوقت. فهو يقوض قدرتها 
وذلك على الأرجح من أجل أن يكسر حدتها وتهديدها قبل أن يذهب بها إلى الفراش. فلغة 
ون هن اللقة القائدة الت فرص نسها ييكما لعة ماريان هن لغة التكتوع والاسبلام. 
جون فإنه من الضرورى الاعتراف بأن ذلك يظهر بوضوح الخطاب الذكورى المسيطر: 


ليست لدى معلومات غزيرة عرفتها بنفسى كما أننى قليل الفهم بالرغم 
من قراءتى لكتب كثيرة. غير أن شيئًا أوحى إلى بأن هذه المأساة مى 
فرصة مؤكدة بمعدل مليون لكلينا أنا وأنت. 

هل بولا هى التى أدخلت فى رأسك هذا العبث؟ 

كم أنت ساذج كى تقبل بالكثير؛ 
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جون: نستطيع أن نتحدث دون هذا التهريج والإشارات والعبارات التهكمية ٠‏ 
ماريان: أنت محق. أنا آسفة. (يرجمان, 5/ا19: 90). 


فى هذه المحادثة نرى أنه بمجرد أن هددت ماريان مركز جون المسيطر وذلك 
باستخدام عباراتها التهكمية انفجر جون مدافعا عن نفسه.ومن ثم خضعت له ماريان. فهو 
يدفعها كى تكون خاضعة منقادة له عن طريق ما يشير إليه لاكوف وتانين بتوجيه الاتهام 
إليها بآنها تهدد مجرى وإتزان المحادثة 
الاكوف وتانن 15 )على سييل اللثال: 
حون سق طني | انض مانا روا مل الف ماو نا حم ا 
أدفعه من ضرائبءالأمر الذى سيكون برمته سبيًا فى إفلاسى لذلك 
فأنا لا أرى ضرورة ما يلزمنى بدفع هذه النفقات الحمقاء. فوق كل 
هذ ل شمن كل عاسو يزكر علن اقفاق الطلاق. 
أو.. ماذا ترين ؟ 
ماريان: إنها ليست خطيئة الأطفال إذا كنا نحن المخطئين (حيث انك خرجت مع 
امراك كر 
جون: لم أتوقع منك مثل هذه الملاحظة. 
ماريان: 2 لا: أنا آسفة: لقد كانت سخافة منى. 
(برجمان. 1151/5 .)١159‏ 
ليس هذا بالضبط هو مفهوم الإشارة التى تعتبر هنا تهديدًا لسلطة جون ولكنه 
أيضًا برجماتية التحدى؛ غير أن ماريان تخضع مرة ثانية وهى متهمة بتهديد استقرار 
الخطان واستكزاز مسظلفلة النسيطرة الذكوزية: 
برجنر شخصية الأنثى فى مسرحية "الإيجار عبر بحيرة كونستانس (هاندكه, 
لاوا). 
تتعرف غلى هذه العلاقة بين الذقة والسلطة؛ 
برجنر: إلى جاننجز: لماذا لا تجيب؟ 
(إلى جانتجز) هو لم يجب. 
جاننجز: يتعثر فى الكلام فكر قبل أن تتكلم 


(صمت) 
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جاننجز: (ببلاغة) ربما يكون قد لاحظ أنك لم تتوقع إجابة عن سؤالك. 
يوجتر:... الويسطع أن يجيب عن نقسه؟ 
برجنر: وهل أنت أكثر سلطة منه؟ 
جانتنجز: لاذا؟ أقصد لماذا تسأل؟ 
برجنر: الأنك تكلمت معه. 
(هاندكه :١91/*‏ 355). 


هذه العلاقة التى تربط اللغة بالسلطة علاقة مهمة كى نكون مدركين للأدوار والتطبيق 
العملى الدرامى لبا ليس ببساطة لكى نعزلباء ومن ثم تبدو على أنها مناهضة لنماذج 
الخطابات المتعسفة, ولكن كى نكون قادرين على تحديد قراءة مميزة لبذه الأدوار الخاصة. 
جونى فى مسرحية 'زفاف البابا" (بوند» 19177) تعلمت كيف تكون على قدر من 
الصلابة والتماسك فى تعاملها مع الشخصيات الذكورية وذلك بأن تعلمت التحدث بلغتهم. 
ومن ثم وفيما بعد فى' كوخ إليك' لعبت جونى دورًا مميرًا باعتبارها أحد الأدوار وباعتبارها 
امرأة مؤهلة بلغتها لأن تمثل دور الذكر فى لعبة الاغتصاب” 
(من الخارج).. افتح.. أيها الحقير. 
(من الخارج). دعنا نلقى نظرة عليك. 
(حجر يضرب الحائط ) 
(من الخارج)؛ من لديه الكبريت؟ 
(صمت) لديك هذا يا رجل. 
(من الخارج) إننا ننزل من السطح. 
(من الخارج) من كان يتداخل مع هؤلاء الصغيرات؟ 
(من الخارج) ماذا عن تلك ألتى فى فنشن؟ 
والأولاد؟ 
(من الخارج) ما الذى حصلت عليه وتخفيه؟ 


ع 


إخرس. 
(من الخارج) ماذا؟ 
إسمع! 


(صمت) ماذا؟ 


؟ »859#+غ8؟5*+؟5ة 


158 


جون: (من الخارج). لقد سمعته. 

صرخات وضحكات وصوت علب تحدث فرقعة. 

(من الخارج) ربما كان يقضى حاجته؟ 

(من الخارج) هل يجلس فى مكتب بريد؟ هل هو جالس؟ 
(من الخارج) هل توجد أية جرائد ؟ وهل لديه ورق حمام؟ 
ضحكات وصيحات وأحجار تضرب الحائط. 


م غ ؟ 


(من الخارج) حقير! 
(من الخارج) حقير ونذل! 
(من الخارج) حقير وفاسق! 
ابن حرام ذو رائحة كريهه! حقير ونتن! 
أبن حرام؛ ابن حرام! حقير حقير! 
تعلو 1 هنا وكذ اكوا معن 
صرخات وقهقهات 
(من الخارج) هو مثلهم صغير. 
كسفن اك 
صرخات وضحكات 
(من الخارج) كف عن ذلك. (تصرخ) 
(من الخارج) دع ولدك وتعال. 
(هن التخارع]: لقد كد اغتصسابها: 

( 


غ ع وغ ؟ 


و 


(من الخارج). لا تدفع بشدة حتى تأخذ مكانك فى الصف. 

(من الخارج الي 

أنا الشئ الطيب هناء أعتقد أن بمقدورى إدخالبا إلى ساحة العمل. 
(بوند؛ لال91١: .)3٠.٠‏ 


؟ »م ع ؟؟ 


تهاجم بينيلوبى فى مسرحيته 'عيد ميلاد سعيد يا واندا جون (فونيجت: :150١‏ 
الأدوار الجنوسية المستسلمة التى من المتوقع أن يلعبها الناس كالزوجة والأم وأيضًا 
كالزوج والأب والبطل والابن. فعندما عاد زوجها هارولد من مغامراته بالخارج وكان يتوقع 
أن يحافظ كل فرد على الدور الذى حدده له قالت له: 

إليك هذا.. نحن ببساطة كقطع فى لعبة: فهذه تشير إلى إمرآة وتلك 
تشير إلى ابن وليست هناك قطعة للعدو. وأنت مرتبك ومشوش. 
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هناك أدوار سياسية مشابهة تتضمن على سبيل المثال ما جاء في العمل التنظيرى ل 
لبيلين سيكس ولوكش إرجارى وفى الكتابات الدرامية لكل من كاريل تشرشل باكم جيمز 
ودينا بروك وميشيل داندر وكاترين ويبستر وجون وير وآخرين. 

إن التصنيف عن طريق التقسيم اللغوى بهذه الطريقة هو شكل رئيسى للاضطهاد 
فى عدن من التخطانات الختلفة فمعظيها يفترض أن الوضدق الوا ع3 الشبخص يكون معتاه 
هو الويخين السكيم وكزلك المعتى: والعشراق: كاريل تكترشئل تقد هذا الشاء وترحبة إن 
الاشكفان والاختطهان الختوسي: فى مسوحنتها هحابة التانسعة )هيت عالت 
مع شخصيات متهعددة الجنوسية ومتعددة الأعراق: 

كلايف 

ببتى: زوجته/ غليها رجل. 

جوشوا: خادمة الزنجى/ تمثيل رجل أبيض. 

ادوارد: ابنه/ تمثيل إمرأة. 

فيكتوريا: ابنته/ (خرساء دمية). 

فى الفصل الأول الذى يتحرك بسلاسة إلى الفصل الثاني(فيما عدا اللقطة التى 
تظهر فيها كاثى - ابنة لين وعمرها خمس سنوات ويمثلها رجل) تبدأ بيتى التى استطاعت 
أن تؤكد سويتها الذاقة: يكونينا السكولة ققظ عن حشددها وافكارها خارج تلاق علاقديا 
بكلايف تقول: 

اعتدت أن أفكر فى كلايف بآنه الشخص المحب للجنس ولكن فيما 
بعد وجدت أننى فقدت ذلك. لقد تعودت منذ طفولتى على تحسسس 
نفسى واعتقدت وقتها أننى قد اكتشفت شيئًا رائعًا. واعتدت أن أفعل 
ذلك كى آنا او أن أرقه واه تفي وفن ينوم ما ونيتما اسهد 
تمطر. وكنت تحت منضدة المطبخ: لمحتنى أمى ويدى تحت فستانى» 
فجذبتنى بشدة ويسرعة. جرحت رأسى ونزفت وأصابنى المرض. لم 
تتكظم حول ما حدث لم أفغلها مرة كانية حتئ هذة السبنة فكرت أنه إذا 
لم يكن كلايف هناك ينظر إلى. أليس هناك شخص أخر؟ وفى إحدى 
الليالى. وفى شقتى وعلى سريرى. كنت فى شدة الخوف.بدأت 
أتحسس نفسى فكرت أن يدى سوف تمتد باحثة تحو هذا المكان. 
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وحدث ما اعتقدت أنه ما كان ليحدث تخيلت أن هناك شخصا ما. 
وكان شعورًا جميلاً وشعورًا منبعئًا داخلى منذ أمد بعيد. كان رقيقا 
جدا تحسست نفسى لفترة قصيرة:» فشعرت أن جسدى ينتفض» 
وتتجمع أجزاؤه معًا بقوة أكثر وأكثر. شعرت بالغضب من كلايف 
والغضب من أمى واصلت ما أفعله متحدية إياهما غير مبالية. كان 
هناك شعور يتعاظم بشدة داخلى. وفى كل شىء حولى؛ ولم يستطيعا 
أن يمنعاني. لا أحد يستطيع أن يمنعنى. وما أن انتهيت حتى شعرت 
بعدها بآننى قد خنت كلايف وأن أمى ستقتلنى الا أننى شعرت بفرحة 
غافرة شرح السو لاني ككه ندل يدان همشهيل عنينا كدت 
أبكى فما كنت أريد لذلك أن يحدث ولكننى سوف لا أبكى على هذا 
الآن أحيانًا أفهل ذلك ثلاث مرات فى الليلة الواحدة إثها فغلاً متعة 
كبيرة (تشرشلء؛ 151/5: 594). 


لقد أصبحت ملكية الجسد أداه مهمة فى مقاومة النساء للاضطهاد الآبوىءو بالمثل 
أيضا للقضايا المتعلقة باللغة "الجنسية" فالنساء على سبيل المثال (يصفهم) الرجال (أو من 
جانب النساء اللاتى تعلمن من الرجال هكذا بوعى منهم أو بدون وعى). كما يشير ديبورا 
كاميرون بالتلعثم فى الحديث وعدم القدرة على تكوين جملة تامة» فى حديث غير منطقى 
بالمرة. غير مؤكد بشئ والميل نحو استخدام الأسئلة أكثر من الجمل الخبرية وذلك فى 
البحث عن نيل الاستحسان من الآخرين. النساء أقل قندرة من الرجال على الاختلاط 
والتواصل مع الجماعات المتنوعة وهن متهاونات أكثر من كونهن مجادلات فى استخدام 
اللغة فى أثناء الحديث. جمعت كاميرون كل الموضوعات الخاصة بهذه التقسيمات 
والصفاتء وبالمثل بعض ما يفترض أنه إشارات ودلائل للطريقة التى تفكر بها النساء فى 
استخدام اللغة بطريقة مختلفة عنها عند الرجال وذلك مما جاء على لسان نساء أخريات. 
فعلى سبيل المثال(لاكوف. )١51/5‏ بينما تبدو كاميرون مرتابة حول وجود لغة مختلفة للنساء 
مثل جينيفر كوتز فى كتابها "النساء والرجال واللغة فإنها طورت النقاش والجدل حول 
اللغة الجنوسية التى رسمت كثيرًا من السمات الخاصة بالطريقة التى كانت ولا زالت 
تضطهد بها النساء من جانب الخطاب الذكورى المسيطر. فعلى سبيل المثال: تشير كوتز إلى 
أن التحول الطبيعى فى نظام الاستحواذ على مجريات الحديث يكون دائمًا بمثابة معركة 
يكون الصراع فيها دائمًا حول من تحدث فيما بعد. ومن ثم كانت المرأة بصفة عامة أقل 
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ملاءمة وقدرة على الفتال الجحسدى من الرجل» لكى تفوز بالسيطرة على زمام الأمور وذلك 
بأن تعترض وتقاطع الحديث وتركب وتزاوج بين الكلمات فى حديثها. وتوضح كوتز هذه 
النقطة المهمة فتقول إن الرجال نادرًا ما يقاطعون بعضهم فى أثناء الحديث بينما فى 
الأحاديث الجنوسية المختلطة فإن الرجال يغتصبون حقوق النساء فى الحديث. 


الأكثر من ذلك أن المتحدثين الذين يتوقفون فى صمت عن الحديث نتيجة للمقاطعات 
دائمًا ما يكونون من النساء اللأتى كن فى أوقات كثيرة أقل المتحدثين سيطرة على مجرى 
الحديث. وبالمثل فإن الصمت دائمًا يعد إشارة إلى القصور فى المحادثة وعن مدى معدل هذا 
الصمت توضح كوتز: يكون بمعدل أطول فى المحادثة المختلطة عن المحادثات التى تتم بين 
أفراد الجنس الواحد. كل هذا الصمت ينتج من المقاطعات والتراكيب اللغوية الجديدة فى 
أثناء الحديث غير أن هناك سبيًا آخر هو الإجابات المتأخرة المصغرة مثلآه' أو'نعم” التى 
غالبًا ما تفسر على أنها إجابات إيجابية. وفى المحادثات الجنوسية المختلفة غالبا ما يؤخر 
المتحدثون الذكور هذه الإجابات المصغرة ومن ثم تتأخر التغذية المرتجعة الإيجابية لتزيد 
بذلك من إمكانية حدوث تغذية مرتجعة سلبية فى إشارة واضحة إلى قلة الاهتمام أو الفهم لما 
يجب أن تقوله المرأة. والأكثر من ذلك أن الرجال الذين يتحدثون إلى النساء كثيرًا ما 
ينكرون الحق عليهن فى السيطرة على موضوع المحادثة وذلك بتكرار الاعتراضات فى آثناء 
الحديث واستخدام الإجابات المصغرة:؛ لأن هؤلاء المتحدثين يكونون من الرجال؛ كما آنهم 
مثقفونء ولذا يميلون إلى السيطرة. ويعتقد الرجال آيضًا - كما يشير بعض الباحثين - 
أنهم بالإقلال من الحماية اللغوية؛ والأسئلة التعجبية فى أثناء الحديث يقنعون أنفسهم بأنهم 
أكثر يقيئًا وثْبانًا من النساء. 

إن المناقشات التى دارت حول هذه الاختلافات مثل هؤلاء والآخرون قد بعثت الحاجة 
إلى لغة المسرح التى تقف فى مواجهة الاضطهاد الذكورى. فى هذا الطريق اكتشفت كاريل 
تشرشل ذلك إلى حد ما فى مسرحية "المال الخطير' حيث طورت اللغة التى تهتم بالصراع 
من أجل السيادة فى الاعتراضات والفهم الجيد وإحداث فجوة فى الحديث والتحكم 
والسيطرة والحماية اللغوية واصلاح الأخطاء بسرعة واتصال الكلمات فى ثنائيات وطرح 
النتائج والاستشهاد بها وترتيب نقاط الحديث حسب أهميتها والبدايات الزائفة والتقهقر أو 
الانسحاب من الحديث فى حالة ضعف الرأى أو الحجة. وذلك بتحديد النص للإشارة الى 
هذه الاستراتيجيات التحاورية. وعمل مقدمة منفصلة فى بداية كل نسخة,؛ كدليل ومرشد 
لاستخداماتها. انها خطوة مهمة, غير أنها مازالت فى مراحلها الأولى فى الكتابة الدرامية. 
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الكرنفال والأقنعة 


تعد كهنانا التوميكن :و اللاتركزية من الشائل المي والحاشيمة فن التظيق الزرامن 
وذللقن قند:مه الأسالبي الدرافة لسن ققطامرن حل الققوف علق محصعات ليوات 
السابقة مثل جنوب إفريقياء حيث الاضطهاد لثقافة من قبل أخرى وحيث أصبح ذلك قانونًا 
وشرعية غير قابلة للتغيير. 
0000000 
فهو يؤدى على سبيل الثال عددًا من الآدوار حين يحكى قصته: 
ستقايلق السك ماس يرَاداق المدين العام انشدعاتى قائلا: 
ا 
لقم يا سيد 
تال هنا وترجية 
0006 
يجداب سعااد الكرمدي واللسو ناش وزاوان تسر مني الجانت اللغن 
بينما ستايلز يترجم من الناحية الأخرى. 
ااتخيق العدال لفيك :هذا الزوم هق روم عطي فى حا تم" 
أيهًا السانة ”"فنذا الشيخ الأحمنق يقول إن هذا التوع عطي الأمفية فى 
خياتتا" 
الغمال يخسسكوة. 
شهدئ افع سعدا لشما ع ذلك. 
اخبن العمال ان السيد قترى قورف [الربجل القانى) 
المالك لبذا المكان سوف يأتى لزيارتنا. أخبرهم أن السيد فورد هو رجل 
عظيم. فهو يملك المصنع وكل ما فيه. 
انها القنادة يقر براوق شوم إن لبعد هر هو حل اهو وار كنا يبلك 
كل شىء فى هذا المبنى بما فيه أنتم. 
صوت يأتى من حشود العمال. 
(هل هو أكثر حمقا من برادلى؟). 
انتهت سياسة التمييز العنصرى فى جنوب آفريقيا. وأصبحت من الدول 
الديتقراطية: 


سيدى: إنهم يسألون عما إذا كان هو أعظم منك. 
تؤكف تسود تدا له )عوك 
هو سيد عظيم الأهمية. 
فهو... (يبحث عن كلمات يقولبا) فهو عظيم فعلاً! 
آنا حب هذا النوع 
السيد برادلى يؤكد بشدة أن السيد فورد هو أهم وأعظم منه. 
فى الحقيقة فاخ السسيد قوزد. ملو اكد لأنهه كلهم هذا كل ما قاله ان. 
ستايلز أعلم العمال. إنه حينما يدخل السيد فورد إلى المصنع فإننى أريد 
منهم أن تبدو عليهم السعادة والفرح وسوف نقلل من سرعة الماكينات, 
تحت تتدكتوا يرق التناء فى اكناء العمل 

آنها:السادة» اند يعولا سمدييا يفت الكانيريشفل' عيذ آم لآبة ادر ليك 
افك خنياحكة مأسدمة. | خوانئ حاوتوا لفقا مشاعركم الحفيفية. لان إن 
قدو :الات الريحة الذى كنا نتسدن هوا من قزل( قلديكا احمق كهذا الذاى 


أمامى يحب أن نقلق منه 
نعم يا سيدى. 


أخبر العمال أن عليهم أن يثبتوا للسيد هنرى فورد أنهم أحسن حالاً من 
فؤلا القوون فيوطت خؤلاء الروع قن في بخازلم. 
الذين لا يعرفون شيئًا سوى الإضراب عن العمل والتظاهر. 

تا "37 اح هذا الشخص يفنا 

أيها السادة: إنه يقول إن عليكم أن تتذكروا عندما يمشى السيد فورد بينكم, 
أنكم قرود جنوب إفريقيا ولستم قرودا أمريكية. فقرود جنوب إفريقيا 
مروضة أكثر من سابقتها قبل أن أنهى حديثى انبعث صوت صاخب من 
الحشد إنه يتحدث بسخرية واستهزاء ويجب أن أكون حذرًا 
(يتعالى الضحك والصياح بينما يلتفت إلى الخلف نحو السيد برادلى ) 
لايا سيدى يقول الرجال إنهم أكثر سعادة لأن يكونوا كالقرود الأمريكية. 
حسنًا. تدار الماكينات الآن ولتخفض صوتها بشكل جيد ولنبدأ العمل. 


0٠‏ إن السلطة الثقافية المسيطرة هنا التى يمثلها السيد برادلى باعتباره جنوب إفريقى 
أبيض؛ يسخر منها من خلال الترجمة. فليست هذه ثمة سخرية ساذجة. إنها تستند الى 
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أككن الوسنائل اللقوية القرية لك سستكايلة وجترب الالتزيقيين السو اللذين ميم واللذيق 
يقدمون الدليل على حقهم فى تقلد هذه السلطة الثقافية.إنها ليست مجاراة للحديث أو 
ملاطفة ساذجة؛ أو تقال هباء دون قصدء وإنما هى تستند إلى عرف وتقليد قديم جدًا أطلق 
عاوا«نيكاتيل باجتن شاسيني كرسال الفدفة انسور جوها كرستففا انان فده 
الأحاديث الكرنفالية تكسر القواعد اللغوية الخاضعة لعلم النحو وعلم الدلالة, كما أنها تمثل 
في الوقك نفسةانوعًا من الاعتراهى الامتماعى والساشي :كما يشير اميزقل بكو إلى ان 
ذلك ينكل رحضة لكسير وانتهاك القاغدة: ومن ثم فإنة بذلك يمثل محاولة لتغويض أو لتخطئ 
القيرد. الفسارنة والآراء الجامدة (إيكر /9/6-03) كما هوت الحال مغلا فى اندي نال 
حقه": مشهد مسرحى للكاتب و. ه. أودن (مندلسون151/7: 59- :)٠١(‏ 
أكيرة ٠‏ :فقس الكلف ماله سداتت الظريت نوها : 
(يدخل الطبيب وصبيه) 
الطبيب: سيدى أرجو أن تسمح مؤخرتك بهذه الريشة ٠‏ 
الطبيب: ماذا هناك؟ 
الصبى: سيدى من الممكن أن يكون ذلك بسبب الطقس السيىء. 
الطبيب: نعم إنه كذلك أخبرنى هل شعرى على ما يرام. 
فلابد أن يكون الواحد دائمًا حذرًا فى التعامل مع العميل الجديد. 
الصبى: إنه ممتلئ بالقمل يا سيدى. 
الطبيب: ماذا؟ 
الصبى: سيدى إن مظهره أنيق. 
(لبقية الشهد يتعطئرف الصدبى بطريقة غبية): 
هذا المشهد البسيط للكرنفال ليس فقط مجرد نكتة ساذجة تمثل على مسرح 
النوعات ونا هئ حديث عن الساظة ووظبعها وإضنحاف:زتمريضن يكانة الطروت إنه حديث 
مهم ومثين للانتباه: مهعافى تأثيره على يعضن اثماط التغدير: 
إن عدم استخدام يوجين أونيل لعدد كبير من التغييرات المتنوعة للإنجليزية 
الأمريكية فى مسرحياته الأولى كان منيعئًا من حب ساذج وفاقد لأهمية اللغة. فقد كان جزءًا 
مق الشركة النياسية عن الرسفنة الى كانت تروج يككافة اتشير مفهوم الناس الكثير من 
التقبينات التنوعة [لأفحليزية الأمريكي: الى كاش فده كل يشتكل مث اوسن الكل ناه 
نؤية ذاضة امريكية منظمة قصل لآق كون بعوازاة الراش الشباك والسيط للعة الانجليية 
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التى تنتمى إلى بريطانيا. لقد قام جين تشونيا بتخيل التعبيرات المختلفة التى استخدمها 
أونيل بشكل مفصل ومهم جد!, وقام بترتيب كل ذلك فى فئات ضمن اللغة الأمريكية العامية 
الدارجة؛ الاصطلاحات الأمريكية» معيار ومستوى الإنجليزية الأمريكية مطورًا ما يمكن آن 
نشير إليه الآن بصورة جديدة بالاهتمام بالبعد الاجتماعى للتنويعات اللغوية. وكان اونيل 
جزءًا من الحركة النشطة ليعث اللغة الأمريكية وذلك مع آخرين أمثال: والت وينمان ومارك 
توين وروييرت لويل وإرنيست همنجواى ودوس باسوس وكارل سانديرج وغيرهم العديد. 
قاموا بحركة نشطة وفعالة من أجل انتقاء ألفاظ لفوية متنوعة لبناء تعبيرات خاصة بالبوية 
والشخصية الأمريكية مختلفة عن هويتها الاستعمارية السايقة فعلى سبيل المثال: شخصية 
يانك فى مسرحية "القرد كثيف الشعر' (أونيلء 157"7: 1") يتحدث يانك إلى الغوريلا 
المحبوسة فى قفص فيقول: 
يانك: هو ذاء هو ذا الذى أرمى إليه.. أنت تستطيع أن تجلس وتسيح فى أحلام 
الماضىء تحلم بحياتك فى الغابة وفى المروج وغير ذلك وهنا أنت تنتمى وهم لا 
ينتمون» وهنا يمكنك أن تجعل منهم أضحوكة هل تفهم ما أقصد؟ أنت بكل 
العالم.. أما أنا فلا ماضيًا لى أفكر فيه ولا مستقبل إلا ما هو كائن الآن. وهذا 
لا شا قي موك انث الأحسن :خالا ! الت لاسنتطم أن كرولا أن معدن 
أما أنا فأستطيع أن أهم بالتفكير والتعبير وأكاد أن يصدقونى - أكاد - 
ومن هنا تأتى النكتة (يضحك). 
لقد كان اختيارًا سياسيًا لأن تكتب اللغة بهذه الطريقة الخاصة (لبذه الشخصية).» 
التى تقوم على هيئتها الحالية على أساس يتناقض بشكل واضح مع معيار اللغة الانجليزية 
الأمريكية تحدئًا وكتابة وبصفة خاصة عندما لا يشير هذا الاختيار إلى شخصية خاصة 
مثل الزوجة المراهقة (العاجزة) ولكن معيار متميز ومنفرد تمامًا. 
وبالمثل فآن ج. م. سينج لم يستخدم التنويع اللغوى الأنجلو/ ايرلندى بشكل برئ 
وإنما كانت حركة سياسية قامت جِزءًا من الحركة الواسعة من أجل بناء هوية وطنية 
مستقلة؛ ليست بالبوية الاسكتلندية وليست بالبوية الإنجليزية الآيرلندية» وذلك من خلال 
اقامة مسرح وطنى إيرلندى يتحدث بالإنجليزية: لقد كانت حركة سياسية ضد قالب 
التحادثية اللغوية الذى جعل التعبيرات اللغوية المتنوعة للانجليزية التى يتحدث بها نسية 
كبيرة من الايرلنديينء بعيدة عن الغالبية العامة للمواطنينء اللغة التى كتبها تماثل لغة آونيل 
لا تهدف إلى أن تكون نسخة شبيهة من النماذج الواقعية للحديث. ولكن للتمثيل الدرامى 
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الذى يستخدم صورًاء غاليًا ما تكون خيالية وقوالب لغوية مختارة» وبخصوص ما حدث 
للمسرح خلال تلك الفترة فيمكن القول: إنها كانت حركة لغوية راديكالية وثورية من أجل 
بناء هوية وظنية (راديكالية): تقف فى مواجهة الاستقطابات التى تملها الانجليزية 
الاسكتلندية, الايرلندية, الانجليزية البريطانية. فعلى سبيل المثال شخصية كرستى فى "فتى 
الغرب اللعوب” (سينج. ؟157: 15): 
كرستى: سوف يكون قليلاً ما تفكرين به إذا كان حبى لك, حبًّا فى غير مكانه 
حينما تشعرين بيدى تحيطانك وتضمانك بشدة؛ وتنهمر القبلات على 
شفتيك الممتلئتين» حتى أشعر بنوع من الشفقة على السيد المسيح الذى 
جلس كل هذه الأجيال وحيدا فى كرسيه الذهبى. 
إن الكتابة عن السلطة التى تمثلها اللغتان فى مواجهة اللغة الأخرىء والمفعول به 
الذى يتصدر الجملة؛ والاستخدام المتميز لأدوات الربط؛ والاهتمام الشديد بعلامات الإعراب 
أكثر من استخدام التشديد (التفخيم) للكلمة. كل ذلك كان من أجل تطوير بنية المعلومات 
التى تبدو على أنها إشارة مميزة للتنوع الآنجلو/ ايرلندى. للانجليزية. نحن من ثم نتحدث 
عن تحقيق تنوع لغوى من أجل بناء هوية وطنية مستقلة - بصفة عامة - فى ظل سيطرة 
ثقافة واحدة على أخرى. فعلى سبيل المثال الحديث المتبادل الذى دار بين سالوبى 
وسامسون فى مسرحية : الطريق ' حول آلة عزف موسيقى لكنيسة (سوينكاء ؟/اة ١‏ : 1 


تتغير القواعد وتتشابك بعضها ببعض هنا فى دليل واضح على التنوعات الانجليزية 
التى يمكن أن نعتبرها لا قياسية؛ من قبل المستعمرين المتعسفينء ولكن بما هو متعارف عليه 
بشكل متزايد على أنه تنويعات مقبولة وقياسية بالانجليزيات الخاصة بالمستعمرات السابقة 
فى العالم, ليس بأقل من قدرتهم على استعادة حقوقهم من السيطرة الاستعمارية عن طريق 
اللغة من خلال شرح القواعد بطريقة خاصة. 


وهذا ما يطلق عليه سوينكا لغة الأقنعة. فالأقنعة اللفوية التى تمزج القواعد تعد 
وسيلة مهمة من أجل تطوير اللغة الجديدة للمستعمرات السابقة» من خلال أساطير 
خرافية. طقوس شعائرية متعارف عليها. حتى يحصل على الحرية من السلطات الثقافية 
المسيطرةء ليس فقط من خلال استخدام التنويعات اللغوية التى لا تهمها القوة الاستعمارية 
ولكن أيضًا من أجل استخدام اللغة الخاصة بهم فى قوالب وطرق تبدو مفهومة أكثر لبم. 
على سبيل المثال: الحديث المتبادل بين لاكونل وسيدى فى مسرحية "الأسد والجوهرة 
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لاكونل: عادة بدائية. همجية. مملة. مرفوضة تستوجب الشجبء كريهة؛ يجب 
تجريمهاء قديمة. مخزية: مذلة؛ رديئة جدًا (غامضة).؛ منحطة. استثنانية, 

سيدى: هل الحقيفة فارغة ؟ لماذا توقفت؟ 

لاكونل: عندى الجزء الموجز من القاموس غير أننى أعددت الجزء الثانى الأكبر 


تبدو الكلمات المنفردة ( مهيمنة) هنا .غير أن الأكثر تأثيرًا هو الطريقة التى تردد بها 
هذه الكلمات. إنهم يستطيعون تمثيل لغة الوجود الاستعمارى الذى أضطيد الناس الآخرين 
لأجيال عديدة. فى هذه الحالة بريطانيا المسيطرة على نيجيريا .أحد الوسائل السياسية 
الناسمة والبامة التغلب على الاضطهان الاستعغارئ وخاضة بعدما تعلن الدولة:استقلالا 
عن الاستعمار هو أن تستولى على لغة التعسف والاضطهاد , فى هذه الحالة ستظهر الكلمات 
فى القاموين الاتخليؤى الكى تشين الل الوسائل التى يهنا دوطت التاببى مفل التخلاء (عير 
المرغوب فيهم), الآخرين والتى (حددهما) قانون يعتبر نفسه الأسمى. ومن ثم فإن عملية 
الاستيلاء على اللغة كهدف إلى نقد اللغة والقواعد والقوانين الخاصة بالاضطهاد الاستعمارى 
فى المستعمرات السابقة كما يكتب سلمان رشدى فى "الإمبراطورية تكتب من جديد" . 


الكتابة المرجعة: 


لقو كقرك تسوس" رقص القاياف رويك +135 )نوم إكزلهها علص خاضة 
من الال الاستدان + المتقلال تمجير يا ««وقة شيج تقويعا بلقو مدن الانجا نكي الكبى فدكن 
جذورها بشدة نحو اللغة الحديثة لتاب أمثال ت. س. إليوت؛ ولكنه أيضًا قريب جدًا من 
لغة أسطورة وطقوس يوروبا. اللغة ليست لغة الطقوس الشعائرية ل يورويا ولا همى لغة 
الشقريى الافجلئزيةالدنينة): انها "شرك ترفيسي” تحاول اخريط التعامكن محاسن أجل قا 
هوية ذاتية جديدة للمستعمرة السايفة 'نيجيريا". فكان سوينكا يبحث عن اللغة التى تخدم 
ليس فقط بعث الروح فى التمثيل المسرحى الأوروبى الذى أصابه الجدب والجفاف ولكن 
أيضا ما يخدم تحقيق التكامل والاندماج بين الأجزاء المتناثرة وحتى الصورة والفهم المشوه 
السووةمن شل الشكسى وظ هذه الثقافة السئطة معو سيول الخالشكسية نوو كن 
مسويكنة "زقصة الكانات سوه حك 14 
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اشيورو: ديموك الابن» ابن الحفارين الذين علموك كيف تؤذينىء: تسينى! 
خلصنى من عارى إلى قاطنى الجحيم؛ حيث يرتعد التعبان ويرتعد العالم 
تضرم به النار ديموك هل تعرف؟ ماين هى أطول شجرة تنمو على ظهر 
الأرضء ماين هى الرأس التى ترعب رسل الجنة ألا تعرفون؟ 
ديموكء ألا تعرف أن الشجرة من الممكن أن تأكل نفسها إنه يجعل الغابة 
مجرية بالليل فيما عدا أنه بإمكانه أكل أوراق شجرة القطن الحريرى 
ودع الرجال يجثمون من الخوف والنساء يجرين إلى الحفرة. (سوينكاء 
١95‏ : مغ). 
إن البحث عن لغة جديدة قد أنتج نوعا من التناغم والاتزان الشعرى والأقكار 
والأساطير وطقوس يوريا ولكن التنويع اللغوى الانجليزية فى الأدب النخبوى مثل الأدب 
الإنجليزى مغاير تماما لثقافة يوريا ولعامة الناس المضطهدين بقانون المستعمر هذا البحث 
عن البوية القومية برغم مبثولوجيات الثقافة العليا للمستعمر. 
يحاول سوينكا أن يجارى لغة أسطورة يوريا ومن ثم فإن اللفغة ترتد منه فى طقوسها 
الدينية إلى أصلها البدائى فتجنبه الحدود العقيمة للخصوصية (سوينكا. 71944 1؟). هذه 
نظرية إيليوت لللغة التى تفترض أن الشعر يجب ألا يكون هدفه المعنى ولكن يجب أن يكون, 
ومن ثم فهى وجهة نظر كلاسيكية أسطورية حديثة للغة. ولقد طور إى إى كامنجز هذه 
الفكرة فى التقديم الذى كتبه على صفحة على الغلاف الأخيرة لكتابه فى عام 1977 جاء 


فيه على سبيل المثال: 
المؤلف: حسئًا؟ 


الجمهور: ما الذى يدور حول؟ 

المؤلف: لاذا تسألنى؟ هل فعلت أو لم أبدع المسرحية. 

الجمهور: لكنك حتما تعرف ما تفعله. 

اللؤلك:. ٠‏ اغتذو يشدة آنه السيوو انا على يقي تامين الل افعل نا اعرف 

الجمهور: حتى الآن بينما نحن مهتمون سيدى العزيز جدا الكلام مبهم المعنى ليس 
هو كل شىء فى الحياة. 

المؤلف: وإلى هذا الحد بما انكم مهتمونء فالحياة هى فعل آحد الخيارين - 
معلوم ويحدث مجهول نحلم به. 

البعض يعتقدون فى العمل هو آنه نوع من الحلمء الآخرون مازالوا يكتشفون. 
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(فى مرآة محاطة بمرايا) شىء أصعب من الصمت لكنه ألين من أن ينهار (يسقط): 
الصوت الثالث للحياة الذى يؤمن بتفسه والذى لا يمكن أن يعنى لأنه كذلك (معلوم) 


وسوينكا يجارى هذا من أجل أن يطور مسرح الحرية من أجل أن يحدث تاثيرًا 
ظاهرى بشكل عابر على نحو يفتقد الحس والتحديد الملموس؛ الدلائل الجوهرية بالرغم من 
التغيير (سوينكا, 584 :١‏ 4؟) ويعارض سوينكا نزعة السمو والمثالية عند الكاتب ويعدها 
جريمة» إلا آن الجرم الأكبر على نحو تدريجى بدرجة كبيرة من تهمة المثالية هو مناصرة 
كد الحرية وَوفكن اتجاد قوالئ: انداغية والقى لكات ملكا بدن الامفوان إن القالية 
الخيالية والإبداعية بدرجة كبيرة من أجل إيجاد لغة تعبر عن المصادر الصحيحة للفكر 
والقيم ودمجها مع رموز الواقع المعاصر. تذيذيهم فى المصطلحات العالمية مثل الطقوس' هى 
لغة الجماهير(سوينكاء 198/4: 55). 


فى مقالته "اللغة حدًا!" يطور سوينكا هذه الفكرة علاقة الطقوس الشعائرية ولفة 

الجماهير بمناقشة قيام المستعمر السابق بعمل ما اسماه "استعمار اللغة' فعلى سبيل 
المثال يقول: 

الدور غير المألوف الذى أجبرت مثل هذه اللغة على أن تلعبه حولبا 

فى الحقيقة إلى وسيط جديد للاتصالء وتزامن ذلك مع تشكيل 

سلاسل عضوية جديدة للحركاتء والأهداف الاجتماعية:, والعلاقات, 

والوعى العالمى» وكل ما يدخل فى تكوين الثقافة الجديدة. لقد حرف 

السود القاعدة اللغوية العريضة التى سيطر عليها المحرف الثقافى 

التقليدى وانتزعوا مفاهيم جديدة من جسد سيادة اليبيض» 

والاستخدام اللغوى المألوف تم نبذه برمته ليعطى علما لغويا جديدا 

لم ينتج بعدا سريعا وثوريًا لبذا الوسيط الذى أصبح (المستودع) 

الكبير والوحيد للمفاهيم العرقية. (سوينكا؛ 1984: 155). 


ما يتحدث عنه هنا هو بناء خيارات استراتيجية عبر اللغة من أجل نيل حق تقرير 
المصير الأفريقى: يعارض سوينكا مستخدما كلمات جان بول سارترء استخدام لغة 
المستعمر القتى كانت فى ألوقت نفسه تخدم أهدافهم الاستعمارية (لتحطيمهم والقضاء 
عليهم. تدمير ثقافتهم وتاريخهم التقليدى وجعلهم أكثر ميلا للعنف) (سوينكا. 1544: 
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5 إن السلطة الثقافية تكتسب بالأخذ من وتطوير لغة الاضطهاد واستخدامها فى 
مناهضة هذا الاضطهاد, إن التطبيق العملى الذى يكتنف هذه العملية هو أحد الأدوات التى 
يحدث بها التغيير من خلال المعانى المنطقية. 
مثل هذه المعانى المنطقية لا تكون أبدًا بسيطة وساذجة:؛ إنها دائمًا عن السلطة كما 

أن الاختيارات السياسية والنقدية تأتى لتلعب دورًا مهما عندما نريد بناء هوية مستقلة 
لأنفسنا وللآخرين» عن طريق الدور الذى اخترناه لنعرف مثلاً من هو المسيطر من أجل 
موقف خاص. الحديث عن شخص مثل الشخص ذى الشعر الأشقر والعينين الزرقاوين 
ينسب إليه دور مختلف تمامًا عن ذاك الشخص الآخر العازف المجدد لموسيقى البيان عالميًا. 
المتحدث الذى يتكلم الفرنسية بطلاقة. الطاهى السيء وحتى مع ذلك إنها قد تكون. جميعًا 
منسوية للشخص نفسه. إذن كيف نختار أن نفكر فى شخصية نقدمهاء نتحدث عنها أمام 
الآخرين؛ إنها عملية سياسية لأننا دائمًا ما نصنع الشخصيات ونقسمها بطريقة أو بأخرى 
هذه الأدوار المحددة غالبًاء أو إنها قاصرة فقط على الحديث أو النظام التعسفى الذى يرى 
هذه الأدوار فى شكلها الأعلى/ الأدنى فى نظرية للآخرينء ومن ثم فإنها لبذا السيب - 
لأنه بين أسباب أخرى تظهر فى طريقة الاتصال وتحديد الموقف الاتصالي - لا تعد نشاطا 
بسيطا أو عملية ساذجة غير معتمدة» ومثال بسيط على ذلك حدث باعتباره جزءً! من الجدل 
الذى دار فى يونية ١585‏ حول مستويات اللغة الإنجليزية أثارته بعض تعليقات أمير ويلز 
حول ما لاحظه من تدنى مستويات القراءة والكتابة فى المملكة المتحدة وذلك فى مقاله نشرت 
بصحيفة "الأويزرفر" فى " يوليو ١1145‏ تحت عنوان "الإنجليزية ما معابيرها": جوديث جد 
فى مقابلة مع بارى باركر السكرتير والمدير التنفيذى لمعهد السكرتارية القانونية والإدارة 
الذى يعلق قائلا: 

يجب عليك أن تتذكر أن نوعية الناس الذين أصبحوا كتبة (للألة 

الكاتبة) الآن؛ كانو منذ ثلاثين عامًا يعملون خدما فى البيوت. الناس 

الأذكياء يعملون فى مهن أخرى. 

وميك على الو أن نتوقم أن مهناك احفيناكا اخ شؤلاء الكاين غين الأذكياء الذي 

يعملون الآن فى السكرتارية لن يتمكنوا من تحقيق مستوى عال من القراءة والكتابة لأنهم 
يفتقدون الذكاء الكافى لذلك. والخطأ الذى يمكن تتبعه خلال هذا النوع من التفكير ليس فى 
نظام التعليم وانما فى النظام الاجتماعى الذى جلب للسوق الخاص بالوظائتف جماعة من 
الناس كانوا فى حال أفضلء ابان عملهم خدمًا فى البيوت, بارى باركر له رؤية حول الأدوار 
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المحددة مثل الذى يحدد أناسًا معروفين كى يكونوا الأسمى على الآخرين. إنها ليست فكرة 
بريئة. ساذجة حول مستويات القراءة والكتابة ولكنها رؤية سياسية حول شبكة العلاقات 
الاجتماعية. يطرح جيمس ماكولى التساؤل الآتى: 

'نفترض لو أن أحد الأشخاص فى برنامج تليفزيونى تشاهده 

قال "أنا لدى كثير من المال أكثر مما أعرف ماذا أفعل به" 

وأنت سآلت ما الذى فعله هذا الشخصء كيف نجييه 

قد تكون واحدة مما يأتى: 

هو يقول إن لديه كثير من الأموال أكثر مما يعرف ماذا يفعل بها 

لقد ذكر أنه يستطيع فك رهن أوليفر 

لقد عرض دفع الرهن عن أوليفر 

لقد أظهر احتقاره لأوليفر. 

لقد أيقظ الطفل. 

قد يتمكن هذا الشخص من تحقيق كل هذاء ولكن أى عمل سوف يكون أكثر صلة 
بالموضوع من الأعمال الأخرى؟؛ المخرجون والممثلون يحتاجون إلى اتخاذ قرارات حول قوة 
الإشارات التى يرغبون فى توصيلها للجماهير فهناك مواقف قد يكون من المرغوب فيه أن 
تكون واضحة فى تحديد معنى واحد قدر الإمكان» وفى أوقات أخرى قد يكون من المفيد 
إضفاء الغموض عليها أيا كان فالعرض هو التحكم والسيطرة على المعنى, كما أن عملية 
التمثيل المسرحى تتطلب درجة من التوافق والانسجام فى التفسير الخاص بها والفهم 
الكامل للدورء والجزء المهم من تحقيق هذا التوافق هو الفهم الكامل. والوعى النقدى باللغة 
وتطبيقاتها العملية. 
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الخامة 


تتوئيقية دا التنان سالج كي كز سيك ينار يراسة اللقة اننا هى دراسة 
المشاحى التو وكطلها القص راطنق الفاتن لاععضيل عن العمل الأنمي الى ادها رده 
تنفصل عن عملية التأويل. وإن أى نص ينطوى على معنى ماء وهذا المعنى ليس حقيقة 
بفالقة تولئى ملك متشروة كوئقت :هنذا تنص فالذاق انملك العقن لدف نقصمده لفن 
الذى كتبه .كما أن النص لا يعتبر انعكاسًا للحقيقة الموجودة بالفعل وانطلاقًا من هذا 
القنوم: فقلمًا ينهم العفى التذى يحملة النمل بالتنات واليفين وكير ما تدزنا التسسازب 
والتناقض للوصول إلى معنى موحد يحظى بمركز أعلى من المعانى الأخرى؛ ومن ثم نجد 
از اناس التفاع لكيفرة خسو اللعة ونيف إل الشنافحن والتشيارن: 3 ان الاتفاف: 


تالاتسافة ان زاك قور قم سي اكه ل نو هونا فور البكيةة اللفدة اللفظينة 
باعتبارها عنصرًا لإخراج نص درامى متميزء وكذلك فإنه لا يوجد ما يبرر اعتبار إخراج 
النص الدرامى يمثابة مرحلة من مراحل اخراج النص الأدبى الموجود بالفعل. ولعملية بناء 
دكن عع السالس وطواف: متك علض امبحان الزمي التقدى القعنال انكر كوا شين 
مدركين لبا وعلى وعى بهاء وليس حتمًا أن ينطوى عليها تحليل اللغة والعمل الدرامى. 
ويحتاج هذا المذهب النقدى إلى تجنب الجنوح الى أسلوب واحد فقط دون الآخرء قيما يتعلق 
0 
ولذا فاننى لا أتفق مع النظرية التى تدعو إلى فكرة احتكار المؤلف للمعنى كما تبعد عن 
تعالتحة التصى الترامى فى ظلل مدهي تقوى ينوم علن المفارسة التقدية» 


ومن ثم فإننا نقف على القرارات التى تحركها عوامل سياسية واجتماعية وثقافية 
والتى قد اتخذناها فى ضوء تفسير ما لنص بعينه. فى فترة زمنية بعينها؛ ويوشك المذهب 
النقدى أن يدرك تعددية المعنى وخيارات التآويل وادراك وأنه لا وجود لتأويل واحد صحيح, 
وانما يكون الانتقاء من بين عدة تأويلات وتفسيراتء. والوصول إلى تفسير واحد فقط 
معتمدا على عدة اعتبارات سياسية وثقافية. ولا يعنى هذا حتمية إلفاء التآويلات 
والتفسيرات الأخرى. كما أوضح أمبرتو ايكو أنه لا يمكن تفسير نص ما وتاويله الا 
بالاستعانة بخبرات القراء مع النصوص الأخرى ( ايكو 19175: .)5١‏ وما يهمنا هنأ ليس 
فقط القدرة على إدراك التفسيرات المختلفة ولكن تهمنا أيضًا القدرة على نقد تلك 
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التفسيرات وتخير أفضلهاء وأقربها صلة بالموقف ألذى يحتوى عليه النص من أجل إحداث 


أما النص الدرامى فيتغير تبعًا لأنماط وأشكال مختلفة وتبعا لاستخدامات متباينة, 
وفى ظل هذا التغير يتم خلق وقائع وحقائق مختلفة نوعًا ما كما فى "أصدقاء بيرانديللو' 
عندما أوضح للخصوم فى "كل بطريقته"؟ (بيرانديللو. 1545: 5/8): 
قد تكون أحمق إذا اعتقدت بأن الحقيقة هى شىء ثابت ومطلق وإذا 
شعرت بأن أحدهم قد خدعك عندما يأتى أحدهم ويؤكد لك أنه مجرد 
خيال نسجته بنفسكء وتخبرك تلك الكوميديا أنه يتعين على أى فرد 
أن يبنى أساسًا بنفسء ولنفسه.؛ وشيئًا فشينًا إذا أراد أن يمضى 
قدماء ويتعين عليك أن تنحى كل الحقائق التى لا تنتمى إليك جانيًا, 
إذ إنها ليست من صنع يديك ولكن تعامل معها كأنها كائنات طفيلية, 
نعم لا تتعجبوا أيها السادة كالكائنات الطفيلية» ليس هذا فقط بل أقم 
الحداد على النزعة العاطفية القديمة بداخلك والتى لم تعد تتناسب 
مع عصرنا والتى أكتسبناها من المسرح أخيراء ولنشكر الله على 
ذلك! 
ويتطلب هذا توافر خيارات وتفسيرات وتأويلات أخرى. لقد كتب صموئيل بيكيت أن 
مسرحية ' فى انتظار جودو " تجاهد طويلاً من أجل تجنب التعريف (ريد, 51:1575). 
وبالمثل ففى مسرحية نهاية اللعبة' للكاتب بيكيت (11485) فإن محاولات الوصول إلى المعنى 
المطلق قد باءعت جميعها بالفشل وقد كتب هيننج (1548: )١١6‏ عن مسرحية نهاية اللعبة 
قائلا: 


حفى القردات العاذية مكل الكاِستعوَيٌ والعكلة والسلم:والكلب قير 
معبرة عن أى شىء؛ وبصرف النظر عن القيود التى فرضها التعبير 
امسا المسيس اال اللليطات الف درضتها ثافة المتمع مان 
استممال نكيت" له المفردات جاه أكثن التزاما سن لمعن المحتمل: 
ومن كرطانة يعثل كان وامبكامن الإيهانات والز لات 
مكحن بيصنو الآن فو مهم اللعة من الناحية اللبجائية ركرك الانتياذات ومن كم 
التاكد ميق المغانى الموبحية.ولقد اسستظرد :فيكت قائلا باق االغة الى تحلو من الاشاوات 
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المتوقعة فى سياق الكلام؛ إنما هى لغة بلا معنىء لا تعنى لغة على الإطلاق (هيننج. 088: 
1). وأشار المخرج السينمائى مايكل أنجلو أنطونيونى (1487: )٠١‏ فى سياق آخر إلى 
خلق آفاق للحدث. وكانت النتيجة تشكيل الخطابات التى تصنع المعنى بطرق مختلفة 
لأشخاص مختلفين, وذلك لأنها لم تخلق أشكالاً منطقية من الحقيقة الوجودية؛ أو من الطرق 
الطبيعية لإبراز المعنى من حيث النواحى الاجتماعية والمؤسسية والأيديولوجية وهذه حقائق 
- مثلها مثل الجانب الآخر من الأفق - دائمًا ما تكون خيالية. 


ولا يوجد وجود حقيقى وواقعى للنفس والآخرين وإنما تتعدد الأدوار التى نقوم بها 
ويقوم بها الآخرون من أجلنا فى المواقف المختلفة ويخلق هذا نوعًا من التعددية فى المعنى 
وتعددية فى التفسيرات والتأويلات كما أنه لا يوجد دور واحد محدد للفرد بمعزل عن 
التفاعل الاجتماعى» ويبمعزل عن علاقة هذا الدور باللغة. وبالإطار الفكرىء ذى الأهمية 
الكبرى فى ضوء اللغة التى أقدمها هنا ويخاصة فى محاولات تجنب مبدأ التقليل من المعنى 
والذى عادة ما يصاحب محاولات فهم المعنى الحقيقى. قم بأداء الموقف لا الكلمات (سارترء 
كلاو .15 ). 
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.(ل01) :عع ل 71طصهة0)) الزءلة*0 عارعوياط /0 

1001011186011 8) 716ه 01[ انمع 4771671 171 علاعه[1212 (1971) لاقتاه ,لم0 
. (55ع21 1021925103 12013822 :115 

14 :17607 ,1(م1لل اصع ,قاعاء86 أعناتتروى (1988) 51807801 ,09لدلدامه 
.(أأء 813 :0171010) ادم 1 

'أهنإ(هء86 لصة عولع امم لعتقطذ' (1987) .0 “الالاتهمة ,9ع02مه0 
.99-8 ,64/1-2 ,مءنام م36 


كلاورء ا 532:6 :عع5)328 2 15 70210 ع5 (1974) .1 ا8ه18 ,68115 
33 .17 ,1074716 72400671 , اع مع 

١6‏ 1 2222128 220 :20101 1أعضلاظ'" ' (1971) 101100 ,عله 1لامم 
.13746 ,14 ,ه10 71زع 1100 , *ع11 1077:6071 

ع5) 01 50010-56121005 3 1013205" (1988) لطللمال82م ,720820 ظم 
37-0 ,1-2ل72 رهء ع3 , 'تعاأوعط 1 

رعء20110 .8 .77 . 5 رع 1لا 4 “ره :ده22722 7/6 (1883) كاللظط ,17مهطصطاط 
.(كلالصااا مه مأأمط2 :صملدمة) 

6014 8711511 84006771 .عع1701 171174 776 (1959) 0803015 ,001105 مط 
21197251)7ل1آ 2ماعع 222‏ :ومأععصءط) عجره عدرء 1 انوع 47161 
ات 

0 معت 35 لأد5تدعطع' (1975) .1 08ال8ه اها ,820 هالظلاع 
385-92 ,18 ,12747714 :78/400677 , *17165 1 014 5*رعاماط 

:3 ]ا) 10704714 2114 17166176 زه كع 11منج7ء3 176 (1980) هاظعا ,الفاط 
لع ناطاءع8 

895313 05 1216 5'ممو2عء1' زعاء6' (1975) 18118ك1© ,18 اللملاناظ 
173-87 ,18 ,عته 12 برعل هلل 

04 7100677 [0 عع4باع:1.47 1716 (1977) «لا0آآ لتتظهمه ركللملاع 
.()أهع12 :مملهمط) 

رللاء لم16 271 دبرواظ (1985) (05ع) 4ه84هم8 220 هلا10آ 8111ظهم0 ,كللملاع 
22515010 :002همط) كع غ11 ن) 1/16 471:4 1270716 1[|ى 871 ,1956-1980 

21 828[152 12 10131213 لممضععالة' (1968) 10110 ,820105011م 
.10-26 ,11 ,1014714 

01 5622101087 320 ع15مع15 3[1أرع مسامومءاط' (1983) 18104 رقع لام 
ع مم .8 ,15 ,'ع7016 01 211530101 امعط عط :عنامع2 1 
501-17 ,26 ,10767164 74046771 ,012021 1211 320 

0 0131 - عناع01310آ1 غ2)1تة02آ[ عط" (1984) شكلاتقع ,1501188-110218م 
,(قلع) 2ع2ع 1و1 732 320 51011 12 ,21626102 لصم 1162319[ 
.137-3 ,1984 

01 12161011326 32 25 ع220لطمملرء' (1987) فالاظ ,515012188-1101118 
197-12 ,64/34 معام ع3 ,'22هج»طط[ا عطا 

01 212811286آ 01 قتدع 2:01 :أمبرهء86 5ع 212' (1981) 511-010 راععمه 
.--504 ,33/4 ,أه71 نيال 16616 , '*2]169 14126 0150 

ر'أتث 05 1023203 غطا 320 ععم90ز5 .24 .ل (1967) 718تهم ,والمه 
57-68 ,10 ,1227264 بررع 1100 

-002) 12 500103 ل .«ع272141) 176 5ث2ع )م 1ط' (1987) 18104 ,لله انام 
.49-59 ,11 ,ركه11ه72:ع872 07 70117716 ,1(515ه مث ١615210221‏ 

8 15 علاع101210' (1986) هالهخ 521 خاناذالخ51 210 19124 ,0101411 
1 116261156م120 05 أمعع 000 5ع011 0هة 00001 مر 
580-6 ,29 ,10170716 


-1400 زه «هلااى 4 .1اءعاءعء8 ع77:067514::411] (1986) 8188م رلنآومله 
2001م6آ) لاععاعء8 أعناتره5 “زه 770745 176 1( كع ببازوء2) 4710 علاع 10 
نان 

-101 اناء 1 01 5أععمقم :عن01 5ع لوط ' (1982) الفتك10؟ ,لااممظزهن 
ه71 ,اللا ]ا كاناع1 رآ 107771 , */501110010 2 12 مه زوع ط 020 320 122102 
107-22 

28610 .0» ,ع17ه171 +00 ه كل روناره 1 (1969) 18221 ,0501017511 
612٠‏ لاطاء14 :02002آ) 83268 

كذط [0 ««رفيوا3 4 .80:0 (1980) 2088815 1118لزم 310 1141:2011 الاذلز 
(2علاطاع7/1 عرز :2ه0ممآ) ونرواطم 

.(2[آ01 :002صمآ) «عكرق 2010 4ننها4كق (1977) طاذا80 ,الذلالا14] 

706751414118 (1945) 880015 111الفظك 200 2088815 ,الخ الال18رز 
101 تمع :دملا" بجع [8) 1114 

رللء ةأصممن أماء ان و نزععاع86 (1988) عتلاعه8ط #الانالاك ,180لللرظطئر 
لإأأواءلاته لا :دمع سمتلاعآ) 172011100 1ه 101أهاكء 001 ,أوسرو0 
الاكأءناامع ]1 01 ووعرط 

2 111 ,101500111556 10232231' (1985) .8 .8 ,58820151 ,11855-10111014 
.199-14 ,(1985) (.0ه) عازادط 

3002 © 0/6 هتجره+(1 176 .'70005دودم0)' (1982) 20807119 ,للمكهمطر 
.1ع لاطاء8 :مهل0دمآ) مرمعم0 

07ص[ 01 0165 1طرعد5 عط" (1982) 12855 201188نا0 220 208881 ,8م10 
لاع ]لاع )1 30141716771 ,*5)(0115]165 بلاع]1 2 200 معط متكا ,«عبووط 220 
.143-66 ,15/2 

سعط 07[ 171/72712110115 .1/1:62175 75إععاع86 (1984) لاقللط51 ,الخلح10] 
.(ووعء22 لإأأودع الملا [اعماعدا8 :عتداطاوابوعآ) ععابم مر 

أكأأه نلااعلا 351 4 .ع7717212ن0/رءع8 ماس إوامعى (1977) «طهمتدمله ,لا مز 
(و5ء27 5و9جزع'1 01 '[(1511ع197لآ التأكنظ) ملاع لمرط برواط زه سر زلا[ 

-أأتءنا71آ للق .أتكف «0ع1ج1770 برروجىء11.] 717:6 (1973) 201140 رلل8طهم0د] 
7م16 1116 0214 عأو0ط ,نزوماه) 0 0 دع ةا زء8070 16 001 +«مأامع 
11 0 0115 1]عارلاك 1/1 011 :د01 :رعممل ابه 1777111 .ماله رع 1انآ 07 
1101112131 :5102مة1390) 013001122 .0 .0) ,ر5كا ,176217 186 درأ 
لت فانت فا 

و "1212811386 101312216 5:غاع 8260 ع اتصدك' (1966) نالذه 01 588[ 
.251-59 ,9 ,1270716 78400677 ,رصطمت لإطنة .15 

4ه 07/ عنباوع2' (1970) 15/آ181880170 حعضكه 320 لمعذهظع84 ,مم12 
.(013تتتك نع [ااتتطكة!!) 077 0:4 ععم ك0 ,دار 

ه50 7 عأعوعنا 5 أه جلا أنان) 2014 71762176 (1985) 208881 ,تنعه الم امقر 
.(80015 ل0ع2 :2م00همآ) معتكرق4م 

11خ -دعم:117 عط 220 لمنوطة عط1]" (1973) اتاظه طانم ,لامع ال عكر 
.185-92 ,16 ,10747714 74006771 , 'ع28لاع208آ 1013121212 552185 11 


4 0 1أع 5647 171 كا 12767714115 عناى (1975) /81817 طللم ,لالد دصر 
(ل01 نزعع#10طصهن) عوملاعابمط عانمامره 2ط 1( 0165لاات 

:0 ها) 1486ا18:ه سآ أأكةء1 1116 2:14 ععتنرى (1979) الفاعظه ,معظونر 
1 لين الن انا 

50114 ,1211811286 01 1756 212110'5ش' (1972/3) .14 114108105 ,رظانااتاهآ 
.383-90 ,15 ه12 +جءع7404 ,'عمه1 لهمه 

-51531 012597152610531 0)' (1984) 1م74 28808413 2110 208101 ,110718 
01 ع16م222ا عط :19مع152 عتأفلممدء2 2 ها (ع 541251721 300 لزوء 
323-46 ,49/34 ,معنامناجء3 , 'عوه نهل[ ه مم1 كمارعء ىر 

714 ازرع7/100 , اإعطءعهكل! ل أإأعطءع24لآ ده ' .> 50581185 ,10331لما 
231-33 ,15 

2101 :10120611510115 عع17' و*أأععلءء 8' (1985) للها ,0111101 لكآ 
10714 771ع1/104 , 'برواط هذ معل2ع15 05 ع801 عطا 300 عنع101210 
.3290 ,28 

,”28160 001211 10260501201 عغط]1" (1969) .3 81481088 ,10178003آ 
3828-5 ,11 ,ه127 برع 1104 

أمع10قع1 2 015 05ملمأعع7ع1 عنروك' (1978) 3020 ,كلع هط الماع ماد 
.3-6 ,8/31 ,برعا ها0) 1/1626 ,10121112151 

5ععاء56 :02002.آ) واراء8 /0 اعكى 16 (1978) كظلهدتكه ,148011112 
.11/218 20مة 

-71 171481 11:6 :715هء 107 إنوء 41 (1981) (.0؟) 80100018 ,ناذا 
101011031 كاتذ عمتصصم]يء5 :عارهن؟ بجع1]) 4نممء 3 وى ره 0ه 
(1122)1005طناط 

*” 50/16“ ,رقطنة(0ط' (1988) 248182058 82081131 220 .8 الذذنا5 ,1158180518 
.98-0 (1988) (ذلع) ع0”1001 320 طععز8 م1 'عع13د 

:05001آ) «عاععل الام 'كءاومءط مل مرو[ (1984) 1010 ,مااظط2110 
(162ا1اع8 

[0 ودلا 116 .كماء هج 4ه كتعاسمن) (1983) 1815113 ,1082815021 
«ع111ا8 #أوتمط 0214 ااععاءع86 أعنا 1و5 زه برها ع7 اذ عبؤيومروار 
.(27655 0112280 01 لإاأوتء كلمل1] :معهع لط ) 

'ع01626م110 01 ع28ناعمقآ 7191 عط“ (1984) عل88 ,احهع1011ا 
47-7 ,1/11 عتطاصه 0 

0 55818 :51282 عط) 02 70505 عماونا* (1984) طقخئ10ه ,11015010 
409-19 ,27 رمته 12 تبرع 7400 , جع عا عه 8 1ه 01 

-5ع0011) ع8 أه 021115 عط ممه عبا8ظ «ء10مء نوعط (1978) 208885 ,ممم 
.39-44 ,8/29 ,نراءء اهما 0 ء ه116 ,'ع10 

-هع18' عط 02 /3ة1ناطهء0؟ عط 320 نع 010تمرعذ' (1981) 121085ه25 ركاتامم 
.48 ,10/40 ,برأرع 001 17626 عن 

5 ,10161714 07 515 (أ4:12 47214 نم17 7176 (1988) لقع ائماة رعظرواعم 
.(008 نزعع10طسيوت) 110111023 مطمل 


رظع م11 قا 'عتاأهعط]1 عغطا عه عملعء/7ا' (19766) ملاممه ,سرام 
.9-6 ,19762 

:1هه]) 12727714 #أكاءا-ماعوسق مجه معسبرى (1961) للفله ,8108م 
ع لتطاء714 

)دناعم لآ مذ إ0ل1أ5ك ذه :كررمسط 176* (1974) .8 118ؤناه ,1018لا 
413-22 ,17 ,1072716 7ع 7400 , :103520 

-6 2110 :اأماععمط) برواطمعط «عزورزط 11:6 (1975) .8 51113لاه , 01016181 
(ووع27 زود 17نمل1آ مه 

8 210 511101116 علأقتوع اطصظ عط[ (1979) .8 131تولاه ,1018لا 
2596 ,22 ,12707714 14006771 ,”21295 و5ألقع5:02 103010 01 

امكف :ايام [ :16 110:6 ,عع70دل! هن [ آل (1969) عظام ,ماعع 
معماهآ عط1' ستاطناطةط) ننععاءء8 أعنرعك كره دبرواط ع[ ها بإعوه و4 
.(ووع21 

17 ,1272714 74046771 ,رتم8 5رعاماط 010جم' (1974) 881 ,للوكلامة 
.363-15 

01 أعطعء 81 .لع ,«ع1ه7182 جره ع«نروى3 (1976) .الافع-الفظل ,1815همد5 
+0101 :002ممآ) عأعمتلاءا علموء .5م ,هللدط:ز8 [أعطعكة ل0مه 
.(80015 

70401 12 ع ةط 01 5أامآ 5عرعط1' (1966) مممطرعكه ,عع عند 
.2686 ,9 ه07[ برعل 110 

,|1146 (1976) (05ع) 31للنا(501810 لامم1ة 220 9قخئع21 ,8 الجراعع تند 
رع 16417 /1أدععا1(ع]ء 3 أهأء 50 86[ اذا 162417185 عع رمرم /رءط 014 برمواط 
(55ع22 بإتناطوع5 :021 بوعلح) 

6 ه56 3020 12162 عط" (1981) «مممتعلة ,عع ايند 
(.0ع) 812:20 سزا ,عصان ره 1001 176 ع2 استدعطع]1 مداه01 
.162-68 ,(1981) 

“ره ععةامنء5 (1984) (05ع) 28578283 1ل74 .ىم 220 288814 ,101لللأت5 
4 [/0 1116071 116 1 وعناطزعع رروعع8 برعل .ع 1116417 2714 2716ه 12 
.(320125[طع8 صطهل :ممقلنتعأكسق) 1م16 01:4 

1221 عط 320 15021153108 ,ع128ا28ضهآ' (1981) )لم5 ,معممعيرد 
.214-20 (1981) (.0ع) 242222 م1 ,مقط رآ 

01 وؤزوالإلهمث عط مد ؤ5أدلإ[دمث 1156امء15طا' (1981) 10101 ,5210875 
ةن 18 لعأماتدمع2 ,180-202 رفلطآ رك ةأكاياع انا هءأأممك , '2حصةصدا 
.1388 ,(1989) (و5لع) نموم ساد لسهة 

6 10265005 12 25620121622 ؤوعم0116' (1989) ءآتاهم ,511155011 
.170-93 ,(1989) (6»05) 5123502 220 031161 12 ,*071كد6ط 

1 ك5لإوكدكط .0147286 6714 علاع1212/0 ,71ل (1988) 8015 ,رمعا احالا501 
(ؤوءع21 018 بوع1! بمهلج15) عسنئايات 22:0 ناه 11/67 

هه :أمظ 1'5عنعاعمء25' (1971) .5 51828801 ,51411027 
406-17 ,13 ,1227722 74006771 , م12 354022119 أوتمماووع رمدط 


-25620120 35 1262161 :عع512 052 ع100 غ12" (1983) .0 88815 ,514185 
.373-88 ,14/2 ,ماكلط «رروعءازر1 بعلم , 'مممء 

.(0112 زعع1710طسد0)) مم27 “ره كتدعاجء11 176 (1960) .1 .3 , الفلاكة 

أعقطء8)11 ,5ةا ,714ه827 «جءعل740 116 6ه نرو126 (1987) 188ظم ,1ه1نم0ج5 
.(27655 201117 :عمل تلطه ) 1125 

.15 ,*3]01]ع6م5 عط 01 ع7تاقوء21 عغط1" (1977) ظلزالم رطاظطع5هظ8هنا 
25 ,10707714 84046771 ,ع105 081165 320 أعناع 8001112 عولط 
,127-39 

014 2 ةأهلائاء 5 .067:47 :1 عأع86 ع001ط (1987) 1102181:113185 رلظ©ط لم 
.(للاعتتطاع]/18 :م200مآ) ماسه 12 زئة1ة87 «وسدرومط بار براتجرم8 عا 

داوطاطنعع 2 :2م00صمم.آ) ء7مء13 جره سعزى (1958) (.0ه) 1١‏ .8 ,كمعبر 
.(عع1.5 هه 

.ل .2114 ,1764176 071 1بأعء87 (1964) (.0»© 320 .115) 101173 ,7711:1811 
.(10162طاع354 :م0لمم.آ) 1974 

111026 320 عع3م5 ,أخطونآ 01 ع7اهع10 شه' (1980) 52800 ,711-5012 
3-18 ,10/37 ,برامء م0 1116617 

7701205 مه 213 عط]1' :عناع101310 25عغماط' (1970/1) 0888م ,لاهؤلا 
.418-22 ,13 ,هاصه 182 جرع 1400 

1 لم .87611 :046771 71و80 (1989) 5111 ظذكاا51 ,10131 
.(أنسةط سوعوعا مه عق10101160 :612ل2م]آ) 

01 712665 هف“ :كروط برط 5نااععلعء8 1أع نا لدذ' (1970) 05 ,2111140115 
.216 ,13 ,1027677164 تع ل140 ,' **50111105 03232131 ناآ 


)  1ممعانةمعر‎ 116017 3210 1 


10108 :011لا بناع[1) وارقاجهءل! عتاكتناع ا (1986) 581111 , الظاتاة 
(أنحد2 مدعع كا 0ه 

6 (1989) 21822173 التاظط 320 818111215 04238121 ,آ:آ81 ,5020م 
أعندهامن0-توه8 بجا معتء ه87 2214 171607 .عاعه8 دء 771 امسا 
10016086 :052002آ) 1ه :آنآ 

5 712113 .155 رءعع0م3 ره اعمط 776 (1964) 6451017 ,ملفاع ممعم 
(22©55 2مع863 :مم8050) 

«تعطاظ الصسهن) .ونا ,121101 7أع1710 عأعه01 21 16 (1981) .11 .104 , 11تتكلمه 
5 01 172197615117 :105 ,لتأكناك) ]28010315 أعقطء541 320 502 
(21655 

0211 12 ,*01طالاث عط 04 طنأدع0آ ع1" (1968) طللخامه2 ,885تهم8 
208-33 ,(1981) (.لع) 

:011لا بجع1!) ابد 1 1116 0# عجنلادهء!85 176 (1975) طلل8014 ,1321155هه8 
(028ة71 لمة للك 


ولأة6آآ تلعغطمءع5 .15 ,اعد 1 ءادالا ,عع77104 (1977) طتقخا0ه ,85 تاتهمم 
102323 :م200مآ) 

لاه 1 10 17110411101 (1981) 28555158 ./1 220 .2 رقط رقم المعونا م88 
(02812282آ :002همآ) كع اكتياع ا 

1 ركم ااكقلاع1اآ 067167041 171 كات أطمعظ (1971) ظاتلط8ظ ,8211518 رطم 
(2755 ألمونلكل8 05 (إالوجعء ملآ :102103©) علعع84 طاءطدعنا8 بإد/13 

12601 12 - 211560137 01111121 1052205 (1989) 8 للم نكف الاقماظم8 
159-72 ,3/2 بععناءه:<2 أمنااعده 1 ,'ع22316 لقهة 

-عها2012517) [5012 17:6 (1967) 71 اللفاقاع تنآ 7103145 2110 581828 مهدهع 
-8181]) عولء امسا “زه برومامئع50 116 اجا عكللوء17 4 .«اتاوء 2 “زه برمنة 
. (لمتتاممء :110203506 

-كاءن0آ :هه20م.آ) «رمناء ةق 214 كتروعم (1972) .1 معنخ 1ه ,امارد الهمع 
701 

ماع20 أمء خأ 0) :1ه 61176 (16آآ ,عع64لاع271ط (19899) طآلاذط ,818011 
.(ع10011608 :لملمصمة) نندء1 وتادبراهم م4 زه دبرم/آ 

178505 - **1170105 اانا 5اعه811 عوماعاءه187' ' (19896) طامط ,همولع 
.12 12 ,21167 اءدة1262 جع20ع2 220 !511 :171702057 
الم .211176 1167آ :47 756لا0ع5ة 10 ,ع 8271848 (605) 5011م5121 .2 220 
طلا :دضملممكط) ناكتاننى عكبيامء 1215 2 «عل ه16 بررم اع ماله 1 
259-77 .مم (2ةممك1 

عأنزاى 0# 0115 لظ (1988) (05ع) 541021481050015 210 <2آلان2 ,818011 
.(65أصاظ وععموعط :2ه00م2مط) 

-18ال 111 10411814496 77071-51671470 06 ءدلا 1716 (1981) .© .]3 رككامفا8 
.(طعواداء0آ1 16لصظ :2<002مآ) ع ملاتم علاط 6[كذا 

85 .7 3120 2131401هظ .6 ,خه05881 .[ ركلخ81! 28 .5 ,.11 ,81.0011 
1ه 7" بع81) ,سمط 07111 4210 1(مناعلاء 1ك ارمء226 ,(1979) (605) 21111.88 
ااا م00 

6 .072جزهء77 102464 116 2718:1486 (1980) 2116117 ,8011688 
'.(018511312[ :2001مآ) بزه100 عومناع71مط زه عكلاآك 2:4 ءكلا 

2 (1987) :1151/1250 .© 518211810 220 5821810215 ,8201 
.(002 نزعع1710طتددن)) عومدلا عوملاع71هط 171 كأمكرعدؤ م[ عيجروى 

11607 علاكتلاع لآ 220 #تكتستجعم (1985) ه8802 ,202 ظللم0 
.(مقالتصعة84 :مملممة) 

215101 ,مده :101501115 01 إاعا[ث عط1" (1983) طالافط©ط ,امهم 
1214711105 , 'للاططد8 .14 .84 10 2011121 عط 02 0065)102 عط له 
.65-3 13/25 

1015201415 ,عع2لاع1271 (1989) 5181550177 باتتوع 3220 طنخ8011 رولتكهده 
كناك ]نزا3 عكتغامء 15ل[ ا «7ع1]220 بزرماعنال 17110 :للم .61176 167آءطآ 07:0 
21330٠‏ ملاعملا :نمهلصمط) 


.1604467 ك4 .م11[ى07 الاق “زه 1760165 (1981) (.0ع) 10112 ,كلتزولاق 
(عأن ك1 صلاط لامتاامظ عطا طاتل؟ مملخدك3550 مز 2162 :دملمم]) 

220 34315 12 ,(ةكنالع184 ع 05 طم1اة[ عط1" (1981) طاللاقظ ,رونملا 
.1981) (قلع) 0م001 عل 

:1 ) ©6ع0لا0718طآ 2ه برعل ,معدرم/17 (1986) هطع 1لللاع1 ركطكممه 
1011811211٠‏ 

-أه 114161 :6:1 ععملاع1.6:1 (1977) 115آ8 101111 220 5054113352 رطعم امه 
16 0 برمع111 1876 67214 تزع 5711010 116 171 115« 1««جرماءناء12 .1ركز 
.(اننة2 صدوع ا 320 عقل10016 :0ملدمنآ) أعءرزطلاى 

5ع عنتصطاظ 0هة 9م10 ,ع28لاقممط' (1987) 02151118 ركظااقط 
[ه «رومامنء30 ع8 إه أع اننال (17:16771©6110::6 ,*/1011م نااك أنامطه 
.39-52 ,65 ,10496ا1-04718 

.5ك .لع 1983 ,رزممدمائطط 014 عزعدعاءزلة (1962) 011185 ,8 تاقاقط 
.(ووع22 عقضملطاة عطآ' :2ملهمآ) لمكسمتاصده1 طقدكا 

ودع :1515ة2) 1001اأاعمءع 1 أه 1017/6776 (1968) 155آ:11© رظك لأاظاقم 
.(ععموطط عل وع215 زوجع /الولآ 

35 صطقاط .كنا ,ععترءعء/1(17 07214 ع :17 (1978) 0185ع18 ,ممتجعوعم 
.(لدسهة2 صدوع ا لضة ععل850016 :نمملدمآ) 

(.قلع) .له © 1م8100 12 ,'م0 عماللط' (1979) 85نا0عمد رمسمتعهعم 
.75-6 ,(1979) 

5 تداك .ا ,نزطمه0كدم!::(ط [0 كترع8467 (1982) 146001185 ممتطعوعم 
(55ع281 اعأوع نتتوآط :ممغخطع821) 

1 74110115مأديدطظ .166467 86 كإه عم 176 (1979) 10هظ5تالانا ,860 
121197251107 12013232 :105 ,دمماع ستممه1ا8) كاعره 1 0 عا انمارءى 116 
.(2155 

تع لقع /17 17/111101 .وما , بواذأوء عاط «ز كأعبدهم 7 (1987) 10ظظظلانا ,800 
.(ضوط :2065م.آ) 

5010-5 220 20187 رتعأوزوع1' (1988) لم202 ,0100011 امع 
.111-55 ,(1988) (605) 07160016 2320 طعناظ نز ر'ععم مقط 

:101 0]آ) «عنرو 6714 6ع4ناع 1621 (1989) الخ1 20 ,21010011 امع 
(0182131آ1 

(.لع) عنطع ددن 12 ,تمطاسةث حه 5ز غحط/الا' (1969) :21881 ,1آلله0ل201 
)1981 

زوه أمعءه :لع نم صف .عتسةات عع ره لنمة8 16 (1976) 1411151 ,لم000 
-13191 :1002م0آ) صمل تعغطذ .81 .ذل .كنا ,ممنامعءعمءط أمعقلء14 01 
.501 

(1979) لاط .7 320 ,855هكط .6 ,110201 .8 له لظا لامع 
.(آننه2 مومععكا لصة عق1001608 :مملممل) أمندمه) 0210 

01 5013102قث عط1" (1981) 20183 11114314 320 881108 رللكفوع 


1/6 زه [104نلاه0ل 114677104110116 ,د10 علاكتناعومنآ طاتت عممعرعقء12 
93-9 ,27 رعوملاعاتمط إه بإعوماماء50ى 

و لله ]1 رعللة'1 نإطه8 رعللة1 تعمعاءئه0' (1981) معحقهدد8 ,راقظمعم 

,28 ,ع02لا1018 إه نزوماماعهن5 عا كه أممسيا0ل أعارمقاو مع ا1 


1940. 

20 ) بررماكاط رنمتعائآ 0014 «7كاعدنهل8 (1986) 11ر10 ,اللاموط 
(لاءنوعء813 

ع5 :مهلممآ) لماعل ههه طبه 1 (1975) 08056 - دالخ ر88الخطمه 
(0ل2ة/لا لمة 


برل عاط بز /7أء5 إه دهشم 1دمعدء27 7716 (1969) واحاللظ8 ,المالاعاع من 
.(25255 عمهقآ معاآكث :دهلدمآ) ءا 

-7مع07 171:6 011 نإوككط اق .كادنراه 4 عنرره 1 (1974) 6اخآلا88 , الخلوع 002 
لوقع الملا همد :.1/1355 رعع710طمسدن) ععمع ةنع صدط زه 0و1 
.(ووع21 

-ناطء5 320 تعمطععطء5 دأ ,'5ع10326م2معءع' (1976) مالالا8 رالهلت 00 
.89-6 ,(1976) (605) 213211 

6 .نامنجرء5 50141 5ه 6و4لاع21ه.1 (1978) .خا .ى .)1 ,لاطط ااهل 
.(ل1آممتك لته تلظ :تملممآ) مستسمعا8ة 0 ارمتاهاءجمءءاس1 أواعنى 

-1/12815 12 1701م ه00 0 1400 2 35 01165]1025' (1984) خقطاللذ5 ,8815 مار 
-7هط 06 بزومامنء50 126 0 أه1تنا0 ل 171167116110116 , *115نام) *112165 
5-7 ,49 رعوتلاع 

5 (1985) 1102171001188 الاتهها1 220 310110 الاظاكتهمتر 
ر*ولاع]8 /17 220 ووع:21 2ز 2مء202 هه ن(ع0108ع10 :كمه610هاع8 لمهة 
.233-69 ,(1985) (.ع) غ011[ مهم ما 

:108 0) ءام برء5 أمنعه5 (1988) 5و5عهير .© 220 .8 ,عمممرر 
. (ووء21 لإأ1امط 

رععاء 870 أهستأناء3010 نأ كعددومع8/0 علاكاناوداط (1985) .6 رددع عكر 
(ووع27 لإأأووع/المل] ملعلدء0آ1 :2113أكناث ,رعقمماءء0) 

عمال 171170 ضش, نع تلان ]نات 410 11071هء 11ر00 (1988) (.60) .6 ركسطعر 
.(ووع21 لإأأواعلالملآ 17131645 طاناهد5 برعا الإعملؤزة) ,رمن 

:0 ]آ]) برومامء14 كه عومناع2ه.1 (1979) 8م20 .ع 300 .١ه‏ ,دوعر 
.انه طووع] 320 ععلع16]نات1آ1 

/112601 1أدك50 2 2:05:ه1' (1988) 01و طمظ هك .2 320 .6 روكعمر 
.215-43 ,21/3 ,عام ]1 نع [ايوى3 , 'عتمع 01 

ت[عه0 تنموك عناه1رء5 4 .عع ملاع مط 2« 1225176 (1980) خآنآنال رملاع2151كا 
6013 1501285 .155 ,110110162 .5 ومعنآ ملع ,انق انه عجننتله 16[ نا 
(لاء 812 [زكد8 :07<210:0) 8010016 .5 وممعآ 300 عمتلة[ ععزاطظ 

:011 لا بنك 81) معواط ودع جرم /17 0:14 عع ملاع 1ه[ (1975) 808111 رطع كلها 
6م1122 


,721065 50121 20ة 5ع اسمقصرءك' (1989) .1 لان رعكلاعا 
.37-0 ,40/1-2 

.(5ل010 زععل 1تطصسة0) ننمسروممم (1983) 518581811 ,10 151/1350 

أكلال (1985) طتاخ1888 10172 «للم8د 320 015عالل724- لم18 ,رطهه1ملاآ 
ص8 5ه لإالودع الملا :5[أهم دع مصمتكة) ءزج له 178/120 .دن ,عسنابه 0 
. (ووع27 165012 

.2 .لآ م563 م01 :كلاطتم نام 0) «عع 1م جره شل (1988) عالم1 ,ذناعه ماد 
(102111510 113101 101 

ءلم (1981) (كلع) 0017110201 25 للنااظققه15 220 ظاللفاظ ,رككله ماد 
(مععاءعمط5 علره لا بلع 1]) كودك سعط بإع ره[ 

002161536101 0غ كاعم طعععم5 برمورظ' (1982) .ن الاتهععع1 ,اللمكماد 
.96-103 ,11/2 ,كانمدع 5 برمورع از[ “زه أهاسنامل 

عامط كأكالاو اط  1841‏ وسنانزمعناط (1982) .2 85لاه1 ,لاع آلزتهع 0لا 
لع عاعق عدء17/7 )8 * *عزع0[ الامط لق مايا ا لعنره/17 وبروسالم 
(و5ء21 0ق تعلط 01 لإاأورع الملا :معدعتطت) أكعقم 10 

/53111[] عط 01 مهم ااوت1219آ 11031 مذ' (1987) ./178ة .هم ,1الام 01ل 
'515لإ[هضث 20121615310281 100128 101 002197253102 2110231 01 
.83-104 ,6711-2 ,هع 3671011 

لاع 12 242569 عله تطلهط' تعمعاععه' (1981) معاعم0 ,عطاك تاق 1 نايا 
1ط 0# برومامنء30 26 كزه لهس جلامل (6 116716101 , '3ع اناه 
93-3 ,28 

-00) أمسنأيت)- 5016 1116 :ع وملاتعاجمط (1988) (.لع) 1.١‏ .8 رهم لاط ا املد 
7ططة 0 ) 117 .701 ,بإعسسياى عع277171:0) 16 *كن أ أكالاعانانا راعدء] 
ش لوقه 

-071ن0) أوطاءءنا 0ل[ 1( ووبطزعع مومع ع3 (1983) 0طاللذال8882 ,2014105 
.(2متصقعةء2 :2003م ط) سمتاموء ]سار 

م5 لل :3100107 015 15165 7ناء21 ف1أوالاعصانآ' (1987) 10108 ,الللاكمم 
لاع 301010 0 أ7712غها0ل 1711627161106 , 'طأعة0 ممه عتأمممرءة 8250 
.11-6 ,65 

ضوعع ]1 20ة ع150101608 :2002همآ) مكتامنجءة0 (1978) طقولقام8 رطامع 
.23101 

.5 ,كلإهودكط أمء 1امرهد2[:110 6:4 مم11 (1955) باآناهم-للم18 ,188همد 
(80015/1111115501 830105 :2002م.آ) مهنأعطع 8 عع ممم 

4 لإ#ككظ نل ١‏ .كك 72ع0111/! 220 86118 (1957) الفط -الحظذ رظهتهمد 
:02008.آ) 5ع82182 .8 [ع132آ1 .5ن ,نروماهد0) لمعتو ممع معام 
(111612] 3246 

17607 ,آ :07كه6 1 أمعناءعءاع 1 زه 6و1 (1960) آنتذم-للم18 ركه مه 
بلاختطك-مة7270عط5 مهلم .كنا .له 1976 ,كعاط عمط امعنعمعط زه 
.(8آ2 :مهلمم.رآ) عع8 مقطاهمه0[ .0ء 


7و1 1 *215815ث دلوو عسو 0' (1988) 288084731 ,للع عع 
.251-76 ,(1988) (.لع) 

7774 امتعنلعلة 16 (1980) 502058 تتحته8 20ة طالاهط , الخائع1198د 
.(لنة2 صقوع ا كسمه ععل116ه180 :مهلجدهم.آ) 

01012 :05500) كمنام 1اجرء 5 زه عع زطلاى 776 (1983) ذتفكا , اله8801 31117 

لالع تصطاط :عوتنامء015آ م1 ووعماءع :لم1" (19812) تتخع880ط ,العا ز الم 
.221-38 ,ذلك ,وعوومعمء+8 متنبامع 2215 , "م51 لأهمه لوورع لم00 هه 

001207501 طذابوع[ ع1آ1دهلا بوعل (19816) تته ه0880 ,للنااراله ]1 
و30 ,عوملاعاتمط تزه نروماماع30 ع [ه أمصسيمل أمدممتتممععاس] , 'مابواه 
.133-49 

مذ :ع0مع6 لتتة ععه8 01 2165مؤ5' (1988) 183839 رطام 0ن« مهجرمعم 
,ب(1988) (قلع) ع1مه0”1 0هة طعماظ مز ,أع15نامع015آ1 0ع70نامطمن] 
169-204 

[1١‏ ذ ذا ف 6ت1لاوعك21 (1985) (.60) .ه 181011 رالا الذلا 
010 عكتلامء 1015 ه741 دكمابا زه كادرراهصة عم م1 ومطعوم عمف بعلم 
015 عل تعغخلهة/171 نستايع 8) تلمع ةلسرم 

ركع اكتلاوساط لءتأمصكق جا كمه جماصاط (1979) .0 .2 ,20185011 ط1آتلا 
.(012 :0100) 

-00771) 172 كل( دك .5 7لاأعلا517 2114 715ع1كنز3 (1972) 111012319زم , لاط 11 
(كأءمأكاكة'1' تممقتمآ) عوانمطعدط مه مألموء ادم 

نزوءنه 57 ع1 .عنمه0 و[ عرم دعايدط 16 (1987) لال12012للم ,لاط 11يرا 
.اندو مدموع ا لطلة ع1001608 ع0 تطمل) ابمنامع] سسدرمن زه 

.8 .0 .0ع ,ناهام0 بره مدع (1977) 16لا طنارآ ,8151810 ابر 
علأأاقطء5 أعتدعتدكلة لصه ععاوتتفعءك84 .[آ فطلا .55 ,عطترمعوممهف 
(لاع «واعماظ اتححظ :0:1020) 

تنه أقتاط ضز 5مدماعةظ :ؤقع2ع2011 لمة اعد (1981) 1ل54لا5 ,211/111 
برعومامنع50 عمط 0# أمسيلامل أمندم تمصع م1 ,'عولآ ععقسعوممآ لبممععد 
,35-8 ,27 ,27811086 07 


المؤلف فى سطور: 


ديفيد برتش 


*» أستان اللغة الإنجليزية والأدب المقارن بجامعة ميردوخ الأسترالية. 
والدراما. 

قام بالتمثيل وبالإخراج فى عدد من المسرحيات. 

أخرج الدراما التليفزيونية وأدار ورش العمل المسرحية حول العرض والصوت. 

*» أسهم بشكل كبير فى مجال الدراما الإذاعية. 

المترجم فى سطور: 

ربيع مفتاح محمود حسين 

*» ناقد ومترجم وكاتب مسرحى. عضو اتحاد كتاب مصرء وعضو مجلس إدارة نادى 
القصة. وعضو جمعية الكتاب والفنانين» ورئيس نادى الأدب المركزى بالجيزة. وعضو 
الأمانة العامة لأدباء مصر. 

أصدر ترجمات كتاب 'فن الحرب . وكتاب “حكايات غاندى'؛ ومسرحية سقوط 
الأباطرة . وقد عرضت على المسرح القومى عام .3٠٠١7‏ 
أصدر أيضا كتاب "محطات أدبية' (مقالات فى الأدب العالمى المعاصر): وكتاب 'زوايا 
الرؤية' (دراسات فى القصة القصيرة): و"الرجل الأخير فى الوادئ' (رواية من الخيال 
العلمى). 


ودرع محافظة الجيزة للأدباء عام 7007. 


وجائزة منتدى المثقف العربى فى النقد والترجمة عام 50::7. 


المراجع فى سطور: 


ني 
في» 


0 


ل 


جمال عبد الناصر 
أستاذ الأذن الاتعليدق بجامعة القاهرة: 
وكيل كلية الآداب ورئيس قسم اللغة الإنجليزية ببنى سويف. 
عضت اقهان الكنان اعهان اكين القبكاكة (كيية التعد. 
ترجه نافد ,معقي #الاذاعة السرية وكاس «الضتمة الشورية والدوية: 
مترجم مهرجان القاهرة لسينما الأطفال (أربع دورات). 
صاحب عدد كبير من الدراسات والبحوث المنشورة باللغتين العربية والإنجليزية. 
من أهم كتبه بالإنجليزية: الأنساق والموضوعات فى كوميديا شكسيير المبكرة (دار 
نهضة الشرق 1947 والبيئة المصرية العامة للكتاب )١596‏ 
قيَجم عند فخ الكقث إلى الاتعليزية اترزها؟ إسهاماك التحشارة الاسلاسة فى العلوم 
الطلبية دان الكضي 9 5). 
ترجم إلى العربية أعمالاً أدبية أهمها: مسرحية كوريلانوس الشكسبيرية (المركز القومى 
للسبرع 4 -+؟). وكتانة النقد المستفاقى (الجلين الأملئ الثقافة 8ب 
من مؤلفاته,العرسسةأقنفة الرمب ععاتي شن يشما لقو العتفرية (فيقة الككان 
5١‏ ),وأوراق مسرحية (هيئة الكتاب )٠٠١5‏ وأوراق شعرية (هيئة الكتاب .)5١ ١5‏ 


المشروع القومى للترجمة 


ويسعى إلى الإضافة بما يفتح الأفق على وعود المستقبلء معتمد! المبادئ التالية : , 

. الخروج من أسر المركزية الأوروبية وهيمنة اللغتين الإنجليزية والفرنسية‎ -١ 

"- التوازن بين المعارف الإنسانية فى المجالات العلمية والفنية والفكرية والإبداعية . 

"- الانحياز إلى كل ما يؤسس لأفكار التقدم وحضور العلم وإشاعة العقلانية 
والتشجيع على التجريب . 

4- ترجمة الأصول المعرفية التى أصبحت أقرب إلى الإطار المرجعى فى الثقافة 
الإنسانية المعاصرة» جنيًا إلى جنب المنجزات الجديدة التى تضع القارئ فى القلب 
من حركة الإبدا ع والفكر العالميين . 

ه- العمل على إعداد جيل جديد من المترجمين المتخصصين عن طريق ورش العمل 
بالتنسيق مع لجنة الترجمة بالمجلس الأعلى للثقافة . 


1- الاستعانة بكل الخبرات العربية وتنسيق الجهود مع المؤسسات المعنية بالترجمة . 


المشروع القو عم للترجمة 


اللغة العلا 
الوثنية والإسلام (ط١)‏ 
التراث المسروق 

كيف تتم كتابة السيناريو 
ثريا فى غيبوية 

اتجاهات البحث اللسانى 
العلوم الإنسانية والفلسفة 
مشعلو الحرائق 

التغيرات البيئية 

خطاب الحكاية 

مختارات شعرية 

طريق الحرير 

ديانة الساميين 

التحليل النفسى للأدب 
الحركات الفنية منذ ه94١‏ 
أثينة السوداء (ج١)‏ 
مختارات شعرية 

الشعر النسائى فى أمريكا اللاتينية 
الأعمال الشعرية الكاملة 
قصة الفلم 

خوخة وألف خوخة وقصص أخرى 
مذكرات رحالة عن المصريين 
تجلى الجميل 

ظلال المستقبل 

مقتويئ 

دين مصر العام 

التنوع البشرى الخلاق 
رسالة فى التسامح 

الموت والوجود 

الوثنية والإسلام (ط؟) 
مصادر دراسة التاريخ الإسلامى 
الانقراض 

التاريخ الاقتصادى لأفريقدا الغربية 
الرواية العربية 

الاسطورة والحدائة 

نظريات السود الحديثة 


جون كوين 

ك. مادهو بانيكار 
جورج جيمس 

انجا كاريتنيكوفا 
إسماعيل فصيح 
ميلكا إفيتش 

لوسيان غولدمان 
ماكس فريش 

أندرى. س. جودى 
جيرار جينيت 
فيسوافا شيمبوريسكا 
ديفيد براونيستون وأيرين فرانك 
رويرتسن سميث 

جان بيلمان نويل 
إدوارد لوسى سميث 
مارتن برنال 

فيليب لاركين 
مختارات 

جورج سفيريس 

ج. ج. كراوثر 

صمد بهرنجى 

جون أنتيس 

هائز جيورج جادامر 
باتريك بارندر 

مولانا جلال الدين الرومى 
مجموعة من المؤلفين 
جون لوك 

جيمس ب. كارس 

ك. مادهو بانيكار 
جان سوفاجيه - كلود كاين 
ديفيد روب 

11 ج. هويكنز 

روجر آلن 

بول ب . ديكسون 


والاس مارتن 


أحمد درويش 

أحمد فؤاد بليع 

شوقى جلال 

أحمد الحضرى 

محمد علاء الدين منصور 
سعد مصلوح ووقاء كامل فايد 
يوسف الأنطكى 

مصطفى ماهر 

محمود محمد عاشور 

محمد معتصم وعبد الجليل الأزدى وعمر حاى 
هناء عبد الفتاح 

أحمد محمود 

عبد الوهاب علوب 


حسن المودن 


يمنى طريف الخولى و يدوى عبد الفتاح 
ماجدة العناني 

سيد أحمد على التاصرى 

سعيد توفيق 

بكر عباس 

إبراهيم الدسوقى شتا 

أحمد محمد حسين هيكل 
بإشراف: جابر عصفور 

منى أبو سنة 

بدر الديب 

أحمد فؤاد بلبع 

عبد الستار الحلوجى وعبد الوفاب علوب 
مصطفى إبراهيم فهمى 

أحمد فؤاد بليع 

حصة إيراهيم المنيف 

خليل كلفت 

حياة جاسم محمد 


واحة سيوة وموسيقاها 

نقد الحداثة 

الحسد والإغريق 

قصائد حب 

ملابيي المركدية الأزرويية 

عائم ماك 

اللهب المزدوج 

بعد عدة أصياف 

التراث المغدور 

عشرون قصيدة حب 

تاريخ النقد الأدبى الحديث (ج١)‏ 
حضارة مصر الفرعونية 
الإسلام قى البلقان 

آلف ليلة وليلة أو القول الأسير 
مسار الرواية الإسبان أمريكية 
العلاج النفسي التدعيمى 
الدراما والتعليم 

المفهوم الإغريقى للمسرح 

ما وراء العلم 

الأعمال الشعرية الكاملة (ج١)‏ 
الأعمال الشعرية الكاملة (ج؟) 
مسرحيتان 

المحبرة (مسرحية) 

التصميم والشكل 

موسوعة علم الإنسان 

لدة الذأص 

تاريخ النقد الأدبى الحديث (ج؟) 
برتراند راسل (سيرة حياة) 
فى مدح الكسل ومقالات أخرى 
خمس مسرحيات أندلسية 
مختارات شعرية 

نتاشا العجوز وقصص أخرى 
العالم الإنسلامى فى أوإئل القرن المشرين 
ثقافة وحضارة أمريكا اللاتينية 
السيدة لا تصلح إلا للرمى 
السياسي العجوز 

نقد استجابة القارئ 

صملاح الدين والمماليك فى مصر 


ألدوس هكسلى 

رويرت دينا وجون فاين 

بابلو نيرودا 

رينيه ويليك 

فراتسوا دوما 

ها .ت . نوريس 

جمال الدين بن الشيخ 

داريو بيانويبا وخ. م. بينياليستى 


ب. نوفاليس وس . روجسيفيتز وروجر بيل 


. النجتون 

ج . مايكل والتون 
جون بولكنجهوم 
فديريكو غرسية لوركا 
فديريكى غرسية لوركا 
فديريكو غرسية لوركا 


كارلوس مونييث 


آأ.ف 


جوهانز إيتين 

شارلوت سيمور - سميث 
رولان بارت 

رينيه ويليك 

أآلان وود 

برتراند راسل 

أنطونيى جالا 

قوثاتدو بيسوا 

فالنتين راسبوتين 


عبد الرشيد إبراهيم 


أوخينيى تشانج رودريجث 
داريو فو 


ت . س . إليوت 
جين ب . تومبكنز 
ل .! نو 


. سيمينوقا 


جمال عبد الرحيم 

أنور مغيث 

منيرة كروان 

محمد عين إبراهيم 

عاطف أحمد وإبراهيم قتحى ومحمود ماجد 
خم مكطور 

المهدى أخريف 

مارلين تادرس 

أحمد محمود 

محمود السيد على 

مجاهد عبد المتعم مجاهد 
ماهر جويجاتى 

عبد الوهاب علوب 

محمد برادة وعثمانى الميلود ويوسف الأنملكى 
محمد أبو العطا 

لطفى فطيم وعادل دمرداش 
مرسى سعد الدين 

محسن مصيلحى 

على يوسف على 

محمود على مكى 

محمود السيد و ماهر البطوطى 
محمد أبو العطا 

السيد السيد سهيم 

صبرى محمد عبد الغنى 
بإشراف : محمد الجوهرى 
محمد خير البقاعى 

مجاهد عبد المثعم مجاهد 
رمسيس عرض 

رمسيس عوض 

عبد اللطيف عبد الحليم 

المهدى أخريف 

أشرف الصباغ 

أحمد فؤاد متولى وهويدا محمد فهمى 
عبد الحميد غلاب وأحمد حشاد 
حسين محمود 

فؤاد مجلى 

حسن ناظم وعلى حاكم 


حسن بيومى 


فن التراجم والسير الذاتية 

جاك لاكان وإغواء التحليل النفسى 
تاريخ النقد الأدبى الحديث (ج؟) 

العولة : النظرية الاجتماعية والثقافة الكونية 
شعرية التاليف 

بوشكين عند «نافورة الدموع» 
الجماعات المتخيلة 

مسرح ميجيل 

مختارات شعرية 


موسوعة الأدب والنقد (ج١)‏ 


منصور الحلاج (مسرحية) 

طول الليل (رواية) 

نون والقلم (رواية) 

الابتلاء بالتغرب 

الطريق الثالث 

وسم السيف وقصص أخرى 
المسرح والتجريب بين النظرية والتطبيق 
أساليب ومضامين المسرح الإسبانوامريكى المعاصر 
محدثات العولة 


مسرحيتا الحب الأول والصحبة 
مختارات من المسرح الإسيانى 
ثلاث زنبقات ووردة وقصص أخرى 
هوية فرنسا (مج١)‏ 

الهم الإقيانى والابجواة الصويري 
تاريخ السيتما العالمية (ه146-.154) 
مساطة العوللة 

النص الروائى: تقنيات ومناهج 
السياسة والتسامح 

قبر ابن عربى يليه آياء (أشعر) 
أويرا ماهوجنى (مسرحية) 

مدخل إلى النص الجامع 

الأدب الأندلسى 

صورة الفدائى فى الشعر الأمريكى اللاتينى ا معاصر 
ثلاث دراسات عن الشفر الأندلسى 
حروب المياه 

الذساء فى العالم الثامى 

المزاة والجويعة 

الاحتجاج الهادئ 


أندريه موروا 

مجموعة من المؤلفين 
رينيه ويليك 

رونالد رويرتسون 
بوريس أوسبنسكى 
ألكسندر بوشكين 

بندكت أندرسن 

ميجيل دى أونامونى 
غوتفريد بن 

مجموعة من المؤلفين 
صلاح زكى أقطاى 
جمال مير صادقى 

جلال آل أحمد 

جلال آل أحمد 

أنتونى جيدنز 

بورخيس وآخرون 

باربرا لاسوتسكا - بشونياك 
كارلوس ميجيل 

مايك فيذرستون وسكوت لاش 
صمويل بيكيت 

أنطونيى بويرى باييخو 
قرتان يرودل 

مجموعة من المؤلفين 

ديقيد روبينسون 

بول هيرست وجراهام تومبسون 
بيرنار قاليط 

عبد الكبير الخطيبى 

عبد الوهاب المؤدب 

برتولت بريشت 
جيرارجينيت 

ماريا خيسوس رويييرامتى 
نخبة من الشعراء 
مجموعة من المؤلفين 

جون بولوك وعادل درويش 
حسنة بيجوم 

فرانسس هيدسون 


أرلين علوى ماكليود 


أحمد درويش 

عبد المقصود عبد الكريم 
مجاهد عبد المنعم مجاهد 
أحمد محمود ونورا أمين 
سعيد الغانمى وناصر حلاوى 
مكارم الفمرى 

محمد طارق الشرقاوى 
محمود السيد على 

خالد المعالى 

عبد الحميد شيحة 

عبد الرازق يركات 

أحمد فتحى يوسف شتا 
ماجدة العنانى 

إبراهيم الدسوقى شتا 
أحمد زايد ومحمد محيى الدين 
محمد إبراهيم ميروك 
محمد هناء عبد الفتاح 
نادية جمال الدين 

عبد الوهاب علوب 

فوزية العشماوى 

سرى محمد عبد اللطيف 
إدوار الخراط 

بشير السياعي 

أشرف الصباغ 

إبراهيم قنديل 

إبراهيم فتحى 

رشيد ينحدو 

عز الدين الكتانى الإدريسى 
محمد بئبيس 

عبد القفار مكاوى 

عبد العزيز شبيل 

أشرف على دعدور 
محمد عبد الله الجعيدى 
محمود على مكى 

هاشم أحمد محمد 

منى قطان 

ريهام حسين إبراهيم 
إكرام يوسف 
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عوك- 


راية التمرد 

مسرحيتا حصاد كونجى وسكان المستنقع 
غرفة تخص المرء وحده 

امرأة مختلفة (درية شفيق) 

المرأة والجنوسة فى الإسلام 
النهضة النسائية فى مصر 

النساء والاسرة وقوانين الطلاق فى التاريخ الإسلامى 
الحركة النسائية والتطور فى الشرق الأوسط 
الدليل الصغفير فى كتابة المرأة العربية 
نظام العبودية القديم والنموذج المثالى للإنسان 
الإمبراطورية العثمانية وعلاقاتها الدولية 
القجر الكاذب: أوهام الرأسمالية العالمية 
التحليل الموسيقى 

فعل القراءة 

إرهاب (مسرحية) 

الادب المقارن 

الرواية الإسيانية المعاصرة 
الشرق يصعد ثانية 

مصر القديمة: التاريخ الاجتماعى 


ثقافة العولة 
الخوف من المرايا (رواية) 
تشريح حضارة 


المختار من نقد ت. س. إليوت 
فلاحو الباشا 
مذكرات ضابط فى الحملة الفرنسية على مصر 


عالم التليفزيون بين الجمال والعنف 1 


يارسيقال (مسرحية) 

حيث تلتقى الأنهار 

أثنتا :عشرة مسزحية يوَتائية 
الإسكندرية : تاريخ ودليل 

قضايا التنظير فى البحث الاجتماعى 
صاحبة اللوكاندة (مسرحية) 
موت أرتيميو كروث (رواية) 
الورقة الحمراء (رواية) 
مسرحيتان 

ألقصة القصيرة: النظرية والتقنية 
النظرية الشعرية عند إليوت وأدونيس 
التجرية الإغريقية 


سادى بيلانت 

وول شوينكا 

فرجينيا وولف 

ليلى أحمد 

بث بارون 

أميرة الأزهرى سنيل 
ليلى أب لغد 

فاظمة موس 

جوزيف فوجت 

أنيثل ألكسندرى فنادولينا 


ماريا دولورس أسيس جاروته 
أندريه جوندر فرانك 
مجموعة من المؤلفين 


مايك فيذرستون 


إنريكى أندرسون إمبرت 
عاطق فصول 
رويرت ج. ليتمان 


أحمد حسبان 

نسيم مجلى 

سمية رمضان 

نهاد أحمد سالم 

منى إبراهيم وهالة كمال 
لميس النقاش 

بإشراف: رعوف عباس 
مجموعة من المترجمين 
محمد الجندى وإيزابيل كمال 
منيرة كروان 

أنور محمد إبرأهيم 
أحمد فؤاد بلبع 

يفده الخولى 

عبد الوهاب علوب 

بشير السباعى 

أميرة حسن نويرة 
محمد أبو العطا وآخرون 
شوقى جلال 

لويس بقطر 

عبد الوهاب علوي 
طلعت الشايب 

أحمد محمود 

ماهر شقيق فريد 

سحر توقيق 

كاميليا صبحى 

وجيه سمعان عبد المسيح 
مصطفى ماهر 

أمل الجبورى 

نعيم ععلية 

حسن بيومى 

عدلى السمرى 

سلامة محمد سليمان 
أحمد حسان 

على عبدالرءوف البمبى 
عبدالففار مكاوى 
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هوية فرنسا (مج ؟ . ج١)‏ 
عدالة الهنود وقصص أخرى 
غرام الفراعنة 

مدرسة فرانكفورت 

الشعر الأمريكى المعاصر 
المدارس الجمالية الكبرى 
خسرو وشيرين 

هوية فرنسا (مج » , ج") 
الأيديولوجية 

آلة الطبيعة 

مسرحيتان من المسرح الإسبانى 
تاريخ الكتيسة 

شامبوليون (حياة من نور) 
حكايات الثعلب (قصص أطفال) 


فرنان برودل 

مجموعة من المؤلفين 

فيولين فانويك 

نخبة من الشعراء 

جى آنيال وآلان وأوديت قيرمو 
النظامى الكنجوى 

فرتان برودل 

ديقيد هوكس 

بول إيرليش 

أليخاندرو كاسونا وأنطونيى جالا 
جوردون مارشال 

جان لاكوتير 

أ. ن. أفاناسيفا 


العلاقات بين امتدبنين والطمانيين نى إسرائيل يشعياهو ليقمان 


فى عالم طاغور 

دراسات فى الأدب والثقافة 
إبداعات أدبية 

الطريق (رواية) 

وضع حد (رواية) 

حجر الشمس (شعر) 

معنى الجمال 

صناعة الثقاقة السوداء 
التليفزيون فى الحياة اليومية 
نحى مفهوم للاقتصاديات البيئية 


أئط ن تشيخوف 


مختارات من الشعر اليونانى الحديث 


حكايات أيسوب (قصص أطقال) 
قصة جاويد (رواية) 

النقد الأدبي الأمريكى من الثلاثينيات إلى الثمانينيات 
العنف والنبوءة (شعر) 

جان كوكتى على شاشة السينما 
القاهرة: حالمة لا تنام 


أسفار العهد القديم فى التاريخ 
معجم مصطلحات هيجل 
الأرضة (رواية) 

موت الأدب 


رابندرنات طاغور 
مجموعة من المؤلفين 
مجموعة من ال مؤلفين 
ميجيل دليبيس 


فرانك بيجو 
ولتر ت. ستيس 
انيسن كاشتون 
لورينزى فيلشس 
توم ديتتبرج 
هنرى تروايا 
نخبة من الشعراء 
أيسوب 

إسماعيل قصيح 
فنسنت ب. ليتش 
و.ب. ييدئس 
رينيه جيلسون 
هانئز إبندورفر 
توماس تومسن 
ميخائيل إنوود 
بُزرج علوى 

ألفين كرنان 


بشير السباعى 

محمد محمد الخطايى 
فاطمة عبدالله محمود 
أحمد مرسى 

مى التلمساني 
عبدالعزيز بقوش 

بشير السباعى 

إبراهيم فتحى 

حسين بيومى 

زيدان عبدالحليم زيدان 
صلاح عبدالعزيز محجوب 
بإشراف. محمد الجوهرى 
نبيل سعد 

سهير المصادفة 

محمد محمود أبوعدير 
شكرى محمد عياد 
شكرى محمد عياد 
شكرى محمد عياد 
بسام ياسين رشيد 
هدى حسين 

محمد محمد الخطايى 
إمام عبد الفتاح إمام 
أحمذل محمول 

وجيه سمعان عبد المسيح 
جلال البنا 

حصة إبراهيم المنيف 
محمد حمدى إيراقيم 
إمام عبد الفتاح إمام 
سليم عبد الأمير حمدان 
حمل يخوي 

ياسين طه حافقظ 

فتحى العشرى 

دسوقى سعيد 

عبد الوهاب علوب 

إمام عبد الفتاح إمام 
محمد علاء الدين متنصور 


بدر الديب 


العمى والبصيرة: مقالات فى بلاغة النقد المعاصر 


محاورات كونفوشيوس 

الكلام رأسمال وقصص أخرى 
سياحت نامه إبراهيم بك (ج١)‏ 
عامل المنجم (رواية) 


مختارات من التقد الانجلو-أمريكى الحديث 


شتاء 84 (رواية) 
المهلة الأخيرة (رواية) 
سيرة الفاروق 
الاتصال الجماهيرى 


تاريخ يهود مصر فى الفترة العثمانية 


ضصحايا التنمية: المقاومة والبدائل 
الجانب الدينى للفلسفة 


تاريخ النقد الأدبى الحديث (ج؛) 


الشهعر والشاعرية 

تاريخ نقد العهد القديم 
الجينات والشعوب واللغات 
الهيولية تصنع علمًا جديدً 
ليل أفريقى (رواية) 


شخصية العربى فى المسرح الإسرائيلى 


السرد والمسرح 
فردينان دوسوسير 


قصص الأمير مرزيان على اسمان الحيوان 
مصر منذ قدوم نابليون حتى رهيل عيدالناصر 


قواعد جديدة للمنهج فى علم الاجتماع 


سياحت نامه إبراهيم بك (ج؟) 


لعبة الحجلة (رواية) 

بقايا اليوم (رواية) 

الهيولية فى الكون 

شعرية كفافى 

فرانز كافكا 

العام فى مجتمع حر 

دمار يوغسلافيا 

حكاية غريق (رواية) 

أرض المساء وقصائد أخرى 


يول دى مان 

كونفوشيوس 

الاج أبو بكو مام وأشيوة 
رين العابدين المراغي 

بيتر أبراهامز 

مجموعة من النقاد 
إسماعيل قصيح 

فالنتين راسبوتين 

شمس العلماء شبلى التعمانى 
إدوين إهرى وآخرون 
يعقوبلاتذاى 

جيرمى سيبروك 

جوزايا رويس 

رينيه ويليك 

ألطاف حسين حالى 

زالمان شازار 

لويجى لوقا كافاللى- سفورزا 
رامون خوتاستدير 

دان أوريان 

مجموعة من المؤلفين 

سنائى الفزنوى 

جوناثان كللر 

مرزبان بن رستم بن شروين 
ريمون فلاور 

أنتونى جيدنز 

زين العايدين المراغي 
مجموعة من المؤلفين 
صمويل بيكيت وهارولد بينتر 
خوليى كورتاثان 

كازى إيشجورو 

بارى باركر 

جريجورى جوزدانيس 
رونالد جراى 

باول فيرايند 

يرانكا ماجاس 

جابرييل جارثيا ماركيث 


ديقيد هريت لورانس 


سعيد القاتمى 

محسن سيد فرجاني 
مصطفقى حجازى السيد 
محمود علاوى 

محمد عبد الواحد محمد 
ماهر شفيق فريد 

محمد علاء الدين منصور 
أشرف الصباغ 

جلال السعيد الحفتناوى 
إيراهيم سلامة إبراهيم 
جمال أحمد الرفاعى وأحمد عبد اللطيف حماد 
فخزى لبيب 

أحمد الأنصارى 

جلال السعيد الحقنارى 
أحمد هويدى 

أحمد مستجير 

على يوسف على 

محمد أبو العطا 

محمد أحمد صالح 
أشرف الصباغ 

يوسف عبد الفتاح فرج 
محمود حمدى عبد الفنى 
يوسف عبدالفتاح فرج 
سيد أحمد على الناصرى 
محمد محيى الدين 
محمود علاوى 

أشرف الصباغ 

نادية البنهاوى 

على إبراهيم منوفى 
طلعت الشايب 

على يوسف على 

رفعت سلام 

السيد محمد تقادى 

منى عبدالظاهر إيراهيم 
السيد عبدالظاهر السيد 
طاهر محمد على البريرى 


المسرح الإسبائى فى القرن السابع عشر 
علم الجمالية وعلم اجتما ع الفن 
مأزق البطل الوحيد 

عن الذباب والفئران والبشر 
الدرافيل أو الجيل الجديد (مسرحية) 
ما يعد المعلومات 

فكرة الاضمحلال فى التاريخ الغريي 
الإسلام فى السودان 

ديوان شمس تبريزى (ج١)‏ 
الولاية 

مصر أرض الوادى 

العوللة والتحرير 

العربى فى الأدب الإسرائيلى 
الإسلام والغرب وإمكانية الحوار 
فى انتظار البرابرة (رواية) 
سبعة أنماط من الغموض 

تاريخ إسبانبا الإسلامية (مج١)‏ 
الغليان (رواية) 

نساء مقاتلات 

مختارات قصصية 

الثقافة الجماهيرية والحداثة فى مصر 
حقول عدن الخضراء (مسرحية) 
لفة التمزق (شعر) 

علم اجتماع العلوم 

موسوعة علم الاجتماع (ج»") 
رائدات الحركة النسوية المصرية 
تاريخ مصر الفاطمية 

أقدم لك: الفلسفة 

أقدم لك: أفلاطون 

أقدم لك: ديكارت 

تاريخ الفلسفة الحديتة 

الفجر 

مختارات من الشعر الأرمنى عبر العصور 
موسوعة علم الاجتماع (ج5؟) 
رحلة فى فكر زكى نجيب محمود 
مدينة المعجزات (رواية) 

الكشف عن حاقة الزمن 

إبداعات شعرية مترجمة 


خوسيه ماريا ديث بوركى 
جانيت وولف 

نورمان كيجان 

فرانسواز جاكوب 

خايمي سالوم بيدال 

توم ستوتير 

أرثر هيرمان 

ج. سينسر تريمتجهام 

مولانا جلال الدين الرومى 
ميشيل شودكيفيتش 

روبين فيدين 

تقرير لمنظمة الأنكتاد 

جيلا رامراز - رايوخ 

كاى حافظ 

ج .م. كوتزى 

وليام إميسون 

ليفى بروفنسال 

لاورا إسكيبيل 

إليزابيتا أديس وآخرون 
جابرييل جارثيا ماركيث 

والتر أرميرست 

أنطونيو جالا 

دراجو شتاميوك 

جوردون مارشال 

مارجو يدران 

ل. 1. سيميتوفا 

ديف روبنسون وجودى جروفز 
ديف روينسون وجودى جروفز 
ديف روينسون وكريس جارات 
وليم كلى رايت 

سير أنجوس فريزر 

جوردون مارشال 
زكى نجيب محمود 
إدواردو مندوثا 
جون جريين 


هوراس وشلى 


السيد عبدالظاهر عبدالله 
مارى تيريز عبدالمسيح وخالد حسن 
أمير إبراهيم العمرى 
مصطفي إبراهيم قفهمى 
جمال عبدالرحمن 
مصطفى إبراهيم قفهمى 
طلعت الشايب 

فؤاد محمد عكود 
إبراهيم الدسوقى شتا 
أحمد الطيب 

عنايات حسين طلعت 
ياسر محمد جادالله وعريى مديولى أحمد 
نادية سليمان حافظ وإيهاب صلاح فايق 
صلاح محجوب إدريس 
أبتسام عبدالله 

صيرى محمد حسن 
بإشراف: صلاح فضل 
نادية جمال الدين محمد 
على إبراهيم منوقفى 
محمد طارق الشرقاوى 
عبدا للطيف عبد الحليم 
رفعت سلام 

ماجدة محسن أياظة 
بإشراف: محمد الجوهرى 
على بدران 

حسن بيومى 

إمام عبد الفتاح إمام 
إمام عبد الفتاح إمام 
إمام عبد الفتاح إمام 
محمود سيد أحمد 

عبادة كحيلة 

فاروجان كازانجيان 
بإشراف. محمد الجوهرى 
إمام عبد القتاح إهام 
محمد أبق العطا 

على يوسف على 


لويس عوض 
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روايات مترجمة 

مدير المدرسة (رواية) 

فن الرواية 

ديوان شمس تبريزى (ج") 

وسط الجزيرة العربية وشرقها (ج١)‏ 
وسط الجزير العربية وشرقها (ج") 


الحضارة الغربية: الفكرة والتاريخ 


الأديرة الأثرية فى مصر 


الاصول الاجتمامية والثقافية لحركة عرابى فى مصر 


السيدة ياربارا (رواية) 
ت س إلبوت شاعر! وناقدا وكاتيا مسرحيًا 
فنون السينما 


الجينات والصراع من أجل الحياة ب 


البدايات 

الحرب الباردة الثقافية 

الأم والنصيب وقصص أخرى 
الفردوس الأعلى (رواية) 

طبيعة العلم غير الطبيعية 
السهل يحترق وقصص أخرى 
هرقل مجنونًا (مسرحية) 

رحلة خواجة حسن نظامى الدهلوى 
سياحت نامه إبراهيم بك (ج؟) 
الثقافة والعولة والنظام العالمى 
الفن الروائى 

ديوان متوجهرى الدامقانى 
علم اللفة والترجمة 


تاريخ المسرح الإسبانى فى القرن العشرين (ج١)‏ 
تاريخ المسرح الإسباني فى القرن العشرين (ج") 


مقدمة للأدب العربى 

فن الشعر 

سلطان الأسطورة 

مكبث (مسرحية) 

فن النحو بين اليونانية والسريانية 
مأساة العبيد وقصص أخرى 
ثورة فى التكنولوجيا الحيوية 
أسطورة برومثيوس فى الأدبين الانجليزى والفرئسى (مع١)‏ 
أسطورة برومثيوس فى الآديهن الالجليزى والفرتسى (مع؟) 
أقدم لك: فنجنشتين 


أوسكار وايلد وصمويل جونسون 
ميلان كونديرا 

مولانا جلال الدين الرومي 

وليم جيفور بالجريف 

وليم جيفور بالجريف 

توماس سى. باترسون 


حسن نظامى الدهلوى 
زين العابدين المراغى 
أنتونى كنج 

ديفيد لودج 

أبو نجم أحمد بن قوص 
جورج مونان 
فرانشسكو رويس رامون 
فرانشسكو رويس رامون 
روجر آلن 

بوالو 

جوزيف كامبل وييل موريز 


وليم شكسبير 


ديونيسيوس ثراكس ويوسف الأهوازى 


جين ماركس 
لويس عوض 
لويس عوض 
جون هيتون وجودى جروفز 


لويس عوض 

عادل عبدالمنعم على 

بدر الدين عرودكى 
إبراهيم الدسوقى شتا 
صبرى محمد حسن 
صبرى محمد حسن 
شوقى جلال 

إبراهيم سلامة إبراهيم 
عنان الشهاوى 

محمود على مكى 

ماهر شفيق فريد 
عبدالقادر التلمسانى 
أحمد فوزى 

ظريف عبدالله 

طلعت الشايب 

سمير عبدالحميد إبراهيم 
جلال الحفناوى 

سمير حذا صادق 

على عبد الرعوف البمبى 
أحمد عتمان 

سمير عبد الحميد إبراهيم 
محمود علاوى 

محمد يحيى وآخرون 
ماهر اليطوطى 

محمد نور الدين عبدالمنعم 
أحمد زكريا إبراهيم 
السيد عبد الظاهر 

السيد عبد الظاهر 
مجدى توفيق وآخرون 
رجاء ياقوت 

يدر الديب 

محمد مصطفى بدوى 
ماجدة محمد أنور 
مصطفى حجازى السيد 
هاشم أحمد محمد 

جمال الجزيرى ويهاء جاهين وإيزابيل كمال 
جمال الجزيرى و محمد الجندى 
إمام عبد الفتاح إمام 


لكعم. 


ركرك 
ا 


أقدم لك: بوذا 

أقدم لك: ماركس 

الجلد (رواية) 

الحماسة: النقد الكانطى للتاريخ 
أقدم لك: الشعور 

أقدم لك: علم الوراثة 

أقدم لك: الذهن والمخ 

أقدم لك: يونج 

مقال فى المنهج الفلسفى 

روح الشعب الأسود 

أمثال فلسطينية (شعر) 

مارسيل دوشامب: الفن كعدم 
جرامشى فى العالم العربى 
محاكمة سقراط 

بلا غد 

الادب الروسى فى السنوات العشر الأخيرة 
صور دريدا 

لمعة السراج لحضرة التاج 

تاريخ إسبانيا الإسلامية (مج". ج١)‏ 
وجهات نظر حديثة فى تاريخ الفن الغربى 
فن الساتورا 

اللعب بالنار (رواية) 

عالم الآثار (رواية) 

المعرفة والمصلحة 

مختارات شعرية مترجمة (ج١)‏ 
يوسف وزليخا (شعر) 

رسائل عيد الميلاد (شعر) 

كل شىء عن التمثيل الصامت 
علدنا جاء السرنين وقعصن اشرق 
شهر العسل وقصص أخرى 
الإسلام فى بريطانيا من ١140-1648‏ 
لقطات من المستقيل 

عصر الشك: دراسات عن الرواية 
متون الأهرام 

فلسفة الولاء 

نظرات حائرة وقصص أخرى 
تاريخ الأدب فى إيران (ج؟) 
اضطراب فى الشرق الأوسط 


جين هوب ويورن فان لون 
ريوس 

كروزيو مالابارته 

جان فرانسوا ليوتار 

ديقيد بابينى وهوارد سلينا 
ستيف جونز ويورين فان لى 
أنجوس جيلاتى وأوسكار زاريت 


ماجى هايد ومايكل ماكجنس 


ميشيل بروندينو والطاهر اريب 
أى. ف. ستون 

س. شير لايموفا- س. زنيكين 
مجموعة من المؤلفين 


إمام عبد الفتاح إمام 
إهام عبد القتاح إمام 
صلاح عبد الصبور 
محمود مكى 

ممدوح عبد المنعم 
جمال الجزيرى 
محيى الدين مزيد 
فاطمة إسماعيل 
أسعد حليم 

محمد عبدالله الجعيدى 
هويدا السباعي 
؟اميليا صبحى 
أشرف الصياغ 
أشرف الصباغ 


جايترى اسبيفاك وكرستوفر نوريس حسام نايل 


مؤلق مجهول 


نور الدين عبد الرحمن الجامى 
ند هيوز 

مارفن شيرد 

ستيفن جرأى 

نبيل مطر 

أرشر كلارك 

ناتالى ساروت 
نصوص مصرية قديمة 
جوزايا رويس 

نخبة 

إدوارد براون 
بيرش بيربروجلو 


محمد علاء الدين منصور 
بإشراف: صلاح فضل 
خالد مفلح حمزة 

هائم محمد قوزى 
محمود علاوى 

كرستين يوهسف 

حسن صقر 

توفيق على منصور 
عبد العزيز بقوش 
محمد عيد إيراهيم 
سامى صلاح 

سامية دياب 

على إبراهيم متوقى 
بكر عباس 

مصطفى إبراهيم قهمى 
فتحى العشرى 

حسن صاير 

أحمد الأنصارى 

جلال الحفثارى 

محمد علاء الدين منصور 
فخرى لبيب 


قصائد من رلكه (شعر) 
سلامان وأبسال (شعر) 


العالم البرجوازى الزائل (رواية) 


الموت فى الشمس (رواية) 
الركض خلف الزمان (شعر) 
سجر مصر 

الصبية الطائشون (رواية) 


الممصوفة الأولون في الأدب التركى (ج١)‏ 
دليل القارئ إلى الثقافة الجادة 


بانوراما الحياة السياحية 
مبادئ المنطق 
قصائد من كفافيس 


الفن الإسلامى فى الأندلس الزخرفة الهندسية 
الفن الإسلامى فى الأندلس: الزخرفة النباتية 
التيارات السياسية فى إيران المعاصرة 


الميراث المر 

منون هرمس 

أمثال الهوسا العامية 
محاورة بارمنيدس 
أنثروبولوجيا اللفة 
التصحر: التهديد والمجابهة 
تلميذ بابنبرج (رواية) 
حركات التحرير الأفريقية 
حدأئة شكسيير 

سام باريس (شعر) 
نساء يركضن مع الذئاب 
القلم الجرىء 


المصطلح السردى: معجم مصطلحات 


المرأة فى أدب نجيب محفوظ 


الفن والحياة فى مصر الفرعونية 
المتصوفة الأولون فى الأدب التركى (ج؟) 


عاش الشباب (رواية) 
كيف تعد رسالة دكتوراه 
اليوم السادس (رواية) 
الخلود (رواية) 


الغضب وأحلام السنين (مسرحيات) 


تاريخ الأدب فى إيران (ج:) 


راينر ماريا رلكه 


تور الدين عبدالرحمن الجامى 


نادين جورديمر 

بيتر بالانجيى 

بونه ندائى 

رشاد رشدى 

جان كوكتو 

محمد فؤاد كويريلى 
أرثر والدهورن وآخرون 
مجموعة من المؤلفين 
جوزايا رويس 

باسيليى يابون مالدونادو 
ياسيليى بابون مالدونادو 
حجت مرتجى 

يول ساقم 


تيموثى فريك وبيتر غاندى 


أفلاطون 

أندريه جاكوب ونويلا باركان 
آلان جرينجر 

هاينرش شبورل 
ريتشارد جيبسون 
إسماعيل سراج الدين 
شارل بودلير 

كلاريسا بنكولا 
مجموعة من المؤلفين 
جيرالد برنس 

فوزية العشماوى 
كليرلا لويت 

محمد قؤاد كويريلى 
وانغ مينغ 

أومبرتى إيكو 

أندريه شديد 

ميلان كونديرا 

جان أنوى وآخرون 
إدوارد يراون 

محمد إقيال 


حسن حلمى 

عبد العزيز بقوش 
سمير عيد ريه 

سمير عيد ريه 

يوسف عيد الفتاح فرج 
جمال الجزيرى 

بكر الحلو 

عبدالله أحمد إبراهيم 
أحمد عمر شاهين 


على إبراهيم منوقى 
على إبراهيم منوفى 
محمود علاوى 

بدر الرفاعيى 

عمر القاروق عمر 
مسطقي سوازى”النمين 
حبيب الشارونى 

ليلى الشربينى 

عاطف معتمد وآمال شاور 
سيد أحمد فتح الله 
صيرى محمد حسن 
نجلاء أبى عجاج 

محمد أحمدل امك 
مصطفى محمود محمد 
البراق عبدالهادى رضا 
عايد خزندار 

فوزية العشماوى 

قاطمة عبدالله محمود 
عبدالله أحمد إيراهيم 
وحيد السعيد عيدالحميد 
على إبراهيم مثوقفى 
حمادة إبراهيم 

خالد أبو اليزيد 

إدوار الخراط 

محمد علاء الدين منصور 
يوسف عبدالفتاح فرج 


ملك فى الحديقة (رواية) 

حديث عن الخسارة 

أساسيات اللفة 

تاريخ طبرستان 

هدية الحجاز (شعر) 

القصص التى يحكيها الأطقال 
مشترى العشق (رواية) 

دفاعا عن التاريخ الأدبى النسوى 
أغنيات وسوناتات (شعر) 

مواعظ سعدى الشيرازى (شعر) 
تفاهم وقصص أخرى 
الأرشيقات والمدن الكبرى 
الحافلة الليلكية (رواية) 

مقا مات ورسبائل اكدالسسنة 

فى قلب الشرق 

القوى الأريع الأساسية فى الكون 
آلام سياوش (رواية) 

السافاك 

أقدم لك: نيتشه 

أقدم لك: سارتر 

أقدم لك: كامى 

مومو (رواية) 

أقدم لك: علم الرياضيات 

أقدم لك: ستيفن هوكنج 

رية المطر وا ملابس تصنع الناس (روايتان) 
تعويذة الحسى 

إيزابيل (رواية) 

المستعريون الإسبان فى القرن ١4‏ 
الأدب الإسبانى المعاصر بأقلام كتابه 
معجم تاريخ مصر 

انتصار السعادة 

خلاصة القرن 

همس من الماضى 

تاريخ إسبانيا الإسلامية (مج؟, ج؟) 
أغنيات المنفى (شعر) 

الجمهورية العالمية للآداب 


صورة كوكب (مسرحية) 


سنيل باث 

جونتر جراس 

ر.ل. تراسك 

بهاء الدين محمد إسفنديار 
محمد إقبال 

سوزان إنجيل 

محمد على بهزادراد 
جانيت تود 

جون دن 

سعدى الشيرازى 
إم. قفى. رويرتس 

مايف بينشى 

فرناندى دى لاجرائجا 

ندوة لويس ماسينيون 
إسماعيل فصيح 

تقى نجارى راد 

لورانس جين وكيتى شين 
فيليب تودى وهوارد ريد 
ديفيد ميروفتش وآلن كوركس 
ميشائيل إنده 

زياودن ساردر وآخرون 

ج. ب. ماك إيفوى وأوسكار زاريت 
تودور شتورم وجوتفرد كولر 
ديفيد إبرام 

أندريه جيد 

مانويلا ماتتاتاريس 
مجموعة من المؤلقين 

جوان فوتشركنج 

برتراند راسل 

كارل بوير 

جينيفر أكرمان 

ليفى بروقنسال 

ناظم حكمت 

باسكال كازانوفا 

فريدريش دورينمات 


مبادئ النقد الأدبى والعلم والشعر أ. ؟أ. رتشاردز 


جمال عبدالرحمن 
شيرين عبد لسلام 

رائيا إبراهيم يوسف 
أحمد محمد نادى 
سمير عبدالحميد إبراهيم 
إيزابيل كمال 

يوسف عبدالفتاح فرج 
ريهام حسين إبراهيم 
بهاء جاهين 

محمد علاء الدين منصور 
سمير عبدالحميد إبراهيم 
عثمان مصطفى عثمان 
منى الدرويى 
عبداللطيف عبدا لحليم 
زينب محمود الخضيرى 
هاشم أحمد محمد 
سليم عيد الأمير حمدان 
محمود علاوى 

إمام عبدالفتاح إمام 
إمام عبدالفتاح إمام 
إمام عبدالقتاح إمام 
باهر الجوهرى 

ممدوح عبد المنعم 
ممدوح عبدالمتعم 

عماد حسن بكر 

حمادة إبراهيم 

جمال عبد الرحمن 
طلعت شاهين 

عنان الشهاوى 

إلهامى عمارة 

الزواوى بغورة 

أحمد مستجير 
بإشراف: صلاح قضل 
محمد البخارى 

أمل الصبان 

أحمد كامل عبدالرحيم 
محمد مصطفى بدوى 


47- تاريخ النقد الأدبى الحديث (جه) رينيه ويليك مجاهد عبدالمئعم مجاهد 


- سيسات الزمر الحاكمة فى مصر العششانية جين هائواى عبد الرحمن الشيخ 
4- العصر الذهبى للإسكندرية جون مارلو نسيم مجلى 

- مكرى ميجاس (قصة فلسفية) فولتير ألطيب بن رجب 

- الولاء والقيادة فى المجتمع الإسلامى الأول روى متحدة أشرف كيلانى 

57- رحلة لاستكشاف أفريقيا (ج١)‏ ثلاثة من الرحالة عبدالله عبدالرازق إبراهيم 
*47- إسراءات الرجل الطيف كه وحيد النقاش 

14- لوائح الحق ولوامع العشق (شعر) نور الدين عبدالرحمن الجامى محمد علاء الدين منصور 
16- من طاووس إلى قرح محمود طلوعى محمود علاوى 

75- الخفافيش وقصص أخرى نخبة محمد علاء الدين منصور وعبد الحفيظ يعقوب 
3 4- بانديراس الطاغية (رواية) باى إنكلان ثريا شلبى 

4- الخزانة الخفية محمد هوتك بن داود حان محمد أمان صافى 
6- أقدم لك: هيجل ليود سينسر وأند رجي كريد إمام عبداافتاح إمام 
1- أقدم لك: كانط كرستوفر وانت وأندزجى كليموفسكى إمام عبدالفتاح إمام 
1- أقدم لك: فوكو كريس هوروكس وزوران جفتيك إمام عبدالفتاح إمام 
- أقدم لك: ماكياقالى باتريك كيرى وأوسكار زاريت إمام عبدالفتاح إمام 
177- أقدم لك: جويس ديفيد نوريس وكارل فلنت حمدى الجايرى 

1- أقدم لك: الرومانسية دونكان هيث وجودى بورهام عصام حجازى 

86 توجهات ما بعد الحداثة نيكولاس زريرج ناجي رشوان 

7- تاريخ الفلسفة (مج١)‏ فردريك كويلستون إمام عبدالفتاح إمام 
43- رحالة هندى فى بلاد الشرق العربى شبلى التعمانى جلال الحفناوى 

4- بطلات وضحايا إيمان ضياء الدين بييرس عايدة سيف الدولة 
6- موت المرابى (رواية) صدر الدين عينى محمد علاء الدين منصور وعبد الحفيظ يعقوب 
4- قواعد اللهجات العربية الحديثة كرستن بروستاد محمد طارق الشرقاوى 
0-- رب الأشياء الصغيرة (رواية) أرونداتى بوى فخرى لبيب 

5- حتشيسوت: المرأة الغرعونية فوزية أسعد ماهر جويجاتى 

1177 اللفة العربية: تاريخها ومستوياتها وتأشيرها كيس فرسنِيمٌ محمد طارق الشرقاوى 
41- أمريكا اللاتينية: الثقافات القديمة لاوريت سيجورنه صالح علمانى 

6 - حول وزن الشعر برويز ناتل خانلرى محمد محمد يونس 

5 - التحالف الأسود الكسندر كوكيرن وجيفرى سانت كلير أحمد محمود 

5 4- أقدم لك: نظرية الكم ج. ب. ماك إيقوى وأوسكار زاريت ممدوح عبدالمنعم 

4- أقدم لك: علم نفس التطور ديلان إيقانز وأوسكار زاريت ممدوح عبدالمنعم 

4- أقدم لك: الحركة النسوية نخبة جمال الجزدرئ 

- أقدم لك: ما بعد الحركة النسوية صوفيا فوكا وريبيكا رايت جمال الجزيرى 

- أقدم لك: الفلسفة الشرقية ريتشارد أوزبورن ويورن قان لون إمام عبد الفتاح إمام 
07 - أقدم لك: لينين والثورة الروسية ريتشارد إبجينانزى وأوسكار زاريت محيى الدين مزيد 
447 القاهرة: إقامة مدينة حديئة جان لوك أرنو حليم طوسون وقؤاد الدفان 


2-8 حْمسون عَامًا هق الفيدتما الفزئسية نزفتنة تريدال سوزان خليل 
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تاريخ الفلسفة الحديئة (مجه) 
١‏ نض (ريانة) 

النساء فى الفكر السياسى الغربى 
الموريسكيون الأندلسيون 

نحو مفهوم لاقتصاديات الموارد الطبيعية 
أقدم لك: الفاشية والنازية 

أقدم لك: لكآن 

له حسين من الأزهر إلى السوريون 
الدولة المارقة 

ديمقراطية للقلة 

قصص اليهود 

حكايات حب ويطولات فرعونية 
التفكير السياسى والنظرة السياسية 
روح الفلسفة الحديثة 

جلال الملوك 

الأراضى والجودة البيئية 

رحلة لاستكشاف أفريقيا (ج؟) 
دون بوشن (القنيم الارل) 

دون كيخوتى (القسم الثانى) 
الأدب والنسوية 

صوت مصر: أم كلثوم 

أرض الحبايب بعيدة: بيرم التونسى 
تاريخ الصين منذ ما قبل التاريخ حتى القرن العشرين 
الصين والولايات المتحدة 
المقهسى (مسرحية) 

تساى ون جى (مسرحية) 

بردة النبى 

موسوعة الأساطير والرموز الفرعونية 
النسوية وما بَعد التسونة 

جمالية التلقى 

التوية (رواية) 

الذاكرة الحضارية 

الرحلة الهندية إلى الجزيرة العربية 
الحب الذى كان وقصائد أخرى 
هسرل: الفلسفة علما دقيقًا 
أسمار البيغاء 

نصوص قصصية من روائع الآدب الأفريقى 


فردريك كويلستون 

مريم جعفرى 

سوزان موللر أوكين 
مرثيديس غارثيا أرينال 

توم تيتنبرج 

ستوارت هود وليتزا جانستز 
داريان ليدر وجودى جروفز 
ويليام بلوم 

مايكل بارنتى 

لويس جنزييرج 

فيولين فانويك 

ستيفين ديلو 

جوزايا رويس 

نصوص حبشية قديمة 
جارى م. بيرزنسكى وأخرون 
ثلاثة من الرحالة 

ميجيل دى تربانتس سابيدرا 
ميجيل دى تربانتس سابيدرا 
بام موريس 

فرجينيا دانيلسون 

ماريلين بوث 

هيلدا هوخام 

ليوشيه شنج ى لى شى دونج 
لاو شه 

كو مو روا 

ندى متحدة 

روبير جاك تيبو 

سارة جابئل 

هانسن روييرت ياوس 

نذير أحمد الدهلوى 

يان أسمن 

رفيع الدين المراد آيادى 


نحيهة 

فى 
إدموئد هسرل 
محمذ قادرى 
نخبة 


جى فارجيت 


محمود سيد أحمد 

هويدا عزت محمد 

إمام عبدالفتاح إمام 

جمال عبد الرحمن 

جلال البنا 

إمام عبدالفتاح إمام 

إمام عبدالفتاح إمام 
عبدالرشيد الصادق محمودى 
كمال السيد 

حصة إبراهيم المنيف 

جمال الرفاعى 

فاطمة عبد الله 

ربيع وهبة 

أحمد الأنصارى 

مجدى عبدالرازنق 

محمد السيد الننة 

عبد الله عبد الرازق إبراهيم 
سليمان العطار 


رشيد بنحدو 

سمير عبدالحميد إبراهيم 
عبدالحليم عبدالفنى رجب 
سمير عبدالحميد إبراهيم 
سمير عبدالحميد إبراهيم 
محمول رجب 

عبد الوهاب علوب 

سمير عبد ريه 


محمد رقعت عواد 
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خطابات إلى طالب الصوتيات 
كتاب الموتى: الخروج فى النهار 
اللوبى 

الحكم والسياسة فى أفريقيا (ج١)‏ 
العلمانية والنوع والدولة فى الشرق الأوسط 
النساء والنوع فى الشرق الأوسط الحديث 
تقاطعات: الامة والمجتمع والنوع 
فى طفولتى: دراسة في السيرة الذاتية العربية 
تاريخ النساء فى الفرب (ج١)‏ 
أصوات بديلة 

مختارات من الشعر الفارسى الحديث 
كتايات أساسية (ج١)‏ 

كتابات أساسية (ج؟) 

ريما كان قديسا (رواية) 

سيدة الماشتى الجفيل (سستوسية) 
المولوية بعد جلال الدين الرومي 
الفقر والإحسان فى عصر سلاطين المماليك 
الأرملة الماكرة (مسرحية) 

كوكب مرقّع (رواية) 

كتابة النقد السينمائى 

العلم الجسور 

مدخل إلى النظرية الأدبية 

من التقليد إلى ما بعد الحداثة 
إرادة الإنسان فى علاج الإدمان 
نقش على الماء وقصص أخرى 
استكشاف الأرض والكون 
محاضرات فى المثالية الحديثة 
الولع الفرتسى بمصر من الظم إلى المشروع 
قاموس تراجم مصر الحديثة 
إسبانيا فى تاريخها 

الفن الطليطلى الإسلامى والمدجن 
الملك لير (مسرحية) 

موسم صيد فى بيروت وقصص أخرى 
أقدم لك: السياسة البيئية 

أقدم لك: كافكا 

أقدم لك: تروتسكى والماركسية 
بدائع العلامة إقبال فى شعره الأردى 
مدخل عام إلى فهم النظريات التراثية 


هارولد بالمر 

نصوص مصرية قديمة 
إدوارد تيفان 

إكوادى باتولى 

نادية العلى 

جوديث تاكر ومارجريت مريودز 
مجموعة من المؤلفين 

تيتز روى: 

آرثر جولد هامر 

مجموعة من المؤلفين 

نخبة من الشعراء 

مارتن هايدجر 

مارتن هايدجر 

أن تيلر 

بيتر شيفر 

عبدالياقى جلينارلى 

آدم صبرة 

كارلى جولدونى 

آن تيلر 

تيموثى كوريجان 

تيد أنتون 

جونثان كولر 

قدوى مالطى دوجلاس 
آرنولد واشتطون ودونا باوندى 
نخبة 

إسحق عظيموف 

جوزايا رويس 

أحمد يبوسف 

أرئر جولد سميث 

أميركى كاسترى 

باسيليو بابون مالدوثادق 
وليم شكسيير 

دئيس جونسون 

ستيفن كرول ووليم رانكين 
ديفيد زين ميروفتس وروبرت كرمب 
طارق على وقل إيفانز 
محمد إقبال " 


محمد صالح الضالع 
شريف الصيقى 

حسن عبد ريه المصرى 
مجموعة من المترجمين 
مصطفى رياض 

أحمد على بدوى 

طلعت الشايب 

سحر فراج 

هالة كمال 

محمد تور الدين عبدالمنعم 
إسماعيل المصدق 
اتماعيل الممندق 
عبدالحميد فهمى الجمال 
شوقى فهيم 

عبدالله أحمد إبراهيم 
قاسم عبده قاسم 
عبدالرازق عيد 

عبدالحميد قهمى الجمال 
جمال عبد الناصر 
مصطفي إبراهيم فهمى 
مصطفى بيومى عبد السلام 
فدوى مالطى دوجلاس 
صبرى محمد حسن 
سمير عبد الحميد إيراهيم 
هاشم أحمد محمد 

أحمد الأنصارى 

أمل الصبان 

عبد لوهاب بكر 

على إبراهيم منوقى 

على إبراهيم منوقى 
محمد مصطقى بدتوى 
نادية رفعت 

محيى الدين مزيد 

جمال الجزيرى 

جمال الجزيرى 

حازم محفوظ وحسين نجيب المصرى 
عمر القاروق عمر 
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ما الذى حدث فى «حدّث»» ١١‏ سبتمبر؟ 
المغامرٌ والمستشرق 

تعلّم اللغة الثانية 

الإسلاميون الجزائريون 

مخزن الأسرار (شعر) 

الثقافات وقيم التقدم 

للحب والحرية (شعر) 

النفس والآخر فى قصص يوسف الشاروني 
خمس مسرحيات قصيرة 

توجهات بريطانية - شرقية 

هى تتخيل وفلاوس أخرى 

قصص مختارة من الأدب اليوناني الحديث 
أقدم لك: السياسة الأمريكية 


أقدم لك: بارت 

أقدم لك: علم الاجتماع 

أقدم لك: علم العلامات 

أقدم لك: شكسبير 

المهسيقى والعولة 

قصص مثالية 

مدخل للشعر الفرنسى الحديث والمعاصر 
مصر فى عهد محمد على 
الإستراتيجية الأمريكية للقرن الحادى والمشرين 
أقدم لك: جان بودريار 

أقدم لك: الماركيز دى ساد 

أقدم لك: الدراسات الثقافية 

الماس الزائف (رواية) 

صلصلة الجرس (شعر) 

جناح جبريل (شعر) 

بلايين ويلايين 

ورود الخريف (مسرحية) 

عش الغريب ( 
الشرق الأوسط المعاصر 

تاريخ أورويا فى العصور الوسطى 
الوطن المقتصب 

الأاصولى فى الرواية 


حية) 


حاك دريدا 

هنرى لورنس 

سوزان جاس 

سيقرين لايا 

نظامى الكتجوى 

صمويل هنتنجتون ولورانس هاريزون 
كيت دانيلر 

كاريل تشرشل 
السير رونالد ستورس 
خوان خوسيه مياس 
باتريك يروجان وكريس جرات. 
رويرت هنشل وآخرون 
فرانسيس كريك 

ت. ب. وايزمان 

فيليب تودى وأن كورس 
ريتشارد أوزبرن ويورن فان لون 
بول كويلى وليتاجانز 

نيك جروم وبيرو 

سايمون ماندى 

ميجيل دى تريانتس 

دانيال لوفرس 

عفاف لطفقى السيد مارسوة 
أناتولى أوتكين 

كريس هوروكس وزوران جيفتك 
ستوارت هود وجرافام كرولى 
زيودين ساردارويورين قان لون 
تشا تشاجى 

محمد إقبال 

محمد إقبال 

كارل ساجان 

حاشو ستابييي 

خاثينتى بينابينتى 

ديبورا ج. جيرئر 

موريس بيشوب 

مايكل رايس 

عبد السلام حيدر 


بشير السباعى 

محمد طارق الشرقاوي 
حمادة إبراهيم 
عبدالعزيز بقوش 
شوقى جلال 

عبدالغفار مكاوى 

محمد الحديدى 

محسن مصيلحى 
رعوف عباس 

مروة رزق 

نعيم عطية 

وفاء عبدالقادر 

حمدى الجايرى 

عزت عامر 

توفيق على منصور 
جمال الجزيرى 

حمدى الجابرى 

جمال الجزيرى 

حمدى الجابرى 

سمحة الخولى 

على عبد الرعوف اليمبى 
رجاء ياقوت 
عبدالسميع عمر زين الدين 
أنور محمد إبراهيم ومحمد نصرالدين الجبالى 
حمدى الجايرى 

إمام عبدالفتاح إمام 
إمام عبدالفتاح إمام 
عبدالحى أحمد سالم 
جلال السعيد الحفناوى 
جلال السعيد الحقتاوى 
عرت عامر 

صبرى محمدى التهامى 
صبرى محمدى التهامى 
أحمد عبدالحميد أحمد 
على السيد على 
إبراهيم سلامة إبراهيم 
عبد السلام حيدر 


موقع الثقافة 

دول الخليج الفارسى 

تاريخ النقد الإسبانى المعاصر 
الطب فى زمن الفراعنة 

أقدم لك: فرويد 

مصر القديمة فى عيون الإيرانيين 
الاقتصاد السياسى للعولة 

فكر تربانتس 

مغامرات بيثوكيو 

الجماليات عند كيتس وهنت 
أقدم لك: تشومسكي 

دائرة المعارف الدولية (مج١)‏ 
الحمقى يموتون (رواية) 

مرايا على الذات (رواية) 
الجيران (رواية) 

سفر (رواية) 

الأمير احتجاب (رواية) 

السينما العربية والأفريقية 
تاريخ تطور الفكر الصينى 
أمنحوتب الثالك 

تمبكت العجيبة (رواية) 

أساطير من الموروثات الشعبية الفنلندية 
الشاعر والمفكر 

الثورة المصرية (ج١)‏ 

قصائد ساحرة 

القلب السمين (قصة أطقال) 
الحكم والسياسة فى أفريقيا (ج”) 
الصحة العقلية فى العالم 
مسلمو غرناطة 

مصر وكذعان وإسرائيل 

فلسفة الشرق 

الإسلام فى التاريخ 

النسوية والمواطنة 

ليوتار:نحو فلسفة ما بعد حداثية 
النقد الثقافى 

الكوارث الطبيعية (مج١)‏ 
مخاطر كوكبنا المضطرب 


قصة البردى اليونانى فى مصر 


هومى باب 

سير رويرت هاى 

إيميليا دى ثوليتا 

برونو أليوا 

ريتشارد أبيجنانس وأسكار زارتى 
حسن ييرنيا 

نجير وودز 

أمريكو كاسترى 

كارلو كولودى 

أيومى ميزوكوشى 

حون ماهر وجودى جرونز 
جون فيزر ويول سيترجز 
ماريى بوزى 

هوشنك كلشيرى 

أحمد محمود 

محمود دولت آيادى 
هوشنك كلشيرى 

ليزبيث مالكموس وروى أرمز 
مجموعة من المؤلفين 
أآنييس كابرول 

فيلكس ديبوا 


هوراتيوس 

محمد صبرى السوربوني 
بول فاليرى 

سوزانا تامارو 

إكوادو بانولى 

رويرت ديجارليه وآخرون 
خوليو كاروياروخا 

دونالد ريدقورد 

هرداد مهرين 

برتارد لويس 

ريان فوت 

جيمس وليامز 

آرثر أيزايرجر 

بائريك ل. آبوت 

إرنست زيبروسكى (الصفير) 


ريتشارد هاريس 


ثائر ديب 

يوسف الشارونى 

السيد عبد الظاهر 

كمال السيد 

جمال الجزيرى 

علاء الدين السباعى 

أحمد محمود 

ناهد العشرى محمد 

محمد قدرى عمارة 

محمد إبراهيم وعصام عبد الرءوف 
محيى الدين مزيد 

بإشراف: محمد فتحى عبدالهادى 
سلرم عب الأمير حمدان 

سليم عبد الأمير حمدان 

سليم عبد الأمير حمدان 

سليم عبد الأمير حمدان 

سليم عبد الأمير حمدان 

سهام عبد السلام 

عبدالعزيز حمدى 

ماهر جويجاتى 

عبدالله عبدالرازق إبراهيم 
محمود مهدى عبد الله 

على عبدالتواب على وصلاح رمضان السيد 
مجدى عبدالحافظ وعلى كورخان 
بكر الحلق 

أمانى فوزى 

مجموعة من المترجمين 

إيهاب عبدالرحيم محمد 

جمال عبدالرحمن 

بيومى على قنديل 

محمود علاوى 

مدحت طه 

أيمن بكر وسمر الشيشكلى 
إيمان عبدالعزيز 

وفاء إيراهيم ورمضان بسطاويسى 
توفيق على منصور 

مصطفى إبراهيم قهمى 


محمود إبراهيم السعدتى 


الانتخاب الثقافى 

العمارة المدجنة 

النقد والأيديولوجية 

رسالة النفسية 

السياحة والسياسة 

بيت الأقصر الكبير( رواية) 

عرض الأحداث النى رقعت في بغداد من /91؟١‏ إلى ١511‏ 
أساطير بيضاء 

الفولكلور والبحر 

نحو مفهوم لاقتصاديات الصحة 
مفاتيح أورسٌليم القدس 

السلام الصليبى 

النوبة المعبر الحضارى 

أشعار من عالم اسمه الصين 
نوادر جحا الإيرانى 

أزمة العالم الحديث 

الجرح السرى 

مختارات شعرية مترجمة (ج؟) 
حكايات إيرانية 

أصل الأنواع 

قرن آخر من الهيمنة الأمريكية 
سيرتى الذاتية 

مختارات من الشعر الأفريقى المعاصر 
المسلمون واليهود فى مملكة فالنسيا 
الحب وفنونه (شهر) 

مكتبة الإسكندرية 

النشيت والتكيف في مصر 
مصر الخديوية 

الديمقراطية والشعر 

فندق الأرق (شعر) 

الكسياد 

برتراندرسل (مختارات) 

أقدم لك. داروين والتطور 
سفرنامه حجاز (شعر) 

العلوم عند المسلمين 


هارى سينت فيلبى 

هارى سينت فيلبى 

أجنر فوج 

رفائيل لويث جوثمان 

تيرى إيجلتون 

فضل الله بن حامد الحسينى 
كولن مايكل فول 

فوزية أسعد 

أليس بسيرينى 

رويرت يانج 

هوراس بيك 

تشارلز فيليس 

ردمون استانيولى 

توماش ماستناك 

وليم ى. آدمز 

أى تشينغ 

سعيد قانعى 

رينيه جينو 

جان جينيه 

تشارلس داروين 
نيقولاس جويات 
أحمد يللو 


دولورس برامون 


روى ماكلويد رإسماعيل سراج الدين 
جودة عبد الخالق 

جناب شهاب الدين 

ف. رويرت هنتر 

روبرت ين ورين 

تشارلز سيميك 

الأميرة أنّاكومنينا 

برتراند رسل 

جونائان ميلر ويورين فان لون 
عبد الماجد الدريابادى 


هوارد د.تيرثر 


صيرى محمد حسن 
صيرى محمد حسن 
شوقى جلال 

على إبراهيم منوفي 
فخرى صالح 

محمد محمد يونس 
محمد فريد حجاب 
منى قطان 

محمد رفعت عواد 
أحمد محمود 

أحمد محمود 

جلال البنا 

عايدة 'لباأجورى 
بشير السباعى 

فؤاد عكود 

أمير نبيه وعيدالرحمن حجازى 
يوسف عبدالفتاح 
عمر الفاروق عمر 
محمد برادة 

توفيق على منصور 
عبدالوهاب علوب 
مجدى محمود المليجي 
عزة الخميسى 
صبرى محمد حسن 
بإشراف: حسن طلب 
رانيا محمد 

حمادة إيراهيم 
مصطفى اليهنساوى 
سمير كريم 

سامية محمد جلال 
بدر الرفاعى 

فؤاد عبد المطلب 
أحمد شاقعى 

حسن حبشي 

محمد قدرى عمارة 
ممدوح عبد المتعم 
سمير عبدالحميد إبرأهيم 
فتح الله الشيخ 


السياسة الخارجية الأمريقية ومصادرها الداخلية 
قصة الثورة الإيرانية 

رسائل من مصر 

بورخيس 

الخوف وقصص خرافية أخرى 

الدولة والسلطة والسياسة فى الشرق الأرسط 
نليسيس الذى لا:تعزفة 

آلهة مصر القديمة 

مدرسة الطفاة (مسرحية) 

أساطير شعبية من أوزبكستان (ج١)‏ 
أساطير وآلهة 

خبز الشعب والارض الحمراء (مسرحيتان) 
محاكم التفتيش والموريسكيون 
حوارات مع خوان رامون خيمينيث 
قصائد من إسبانيا وأمريكا اللاتينية 
نافذة على أحدث العلوم 

روائع أندلسية إسلامية 

يعلة إلى الجقور 

امرأة عادية 

الرجل على الشاشة 

عوالم أخرى 

تطور الصورة الشعرية عند شكسبير 
الازمة القادمة لعلم الاجتماع الغربى 
ثقافات العولمة 

ثلاث مسرحيات 

أشعار جوستاف أدولفى 

قل لى كم مضى على رحيل القطار؟ 
مختارات من الشعر الفرنسى للأطفال 
ضرب الكليم (شعر) 

ديوان الإهام الخمينى 

أثينا السوداء (ج؟؛ مج١)‏ 

أثينا السوداء (ج". مج؟) 

تاريخ الأدب فى إيران (جا ؛ مج١)‏ 
تاريخ الأدب فى إيران (جا , مج") 
مختارات شعرية مترجمة (ج؟) 
سنوات الطفولة (رواية) 

هل يوجد نص فى هذا الفصل؟ 

نجوم حظر التجوال الجديد (رواية) 


تشارلز كجلى ويوجين ويتكوف 
سيهر ذبيح 

جون دينيه 

بياتريث سارلو 

جى دى موياسان 

روجر أوين 

وثائق قديمة 

كلود ترونكر 

إيريش كستنر 

نصوص قديمة 

إيزابيل فرانكو 

أالفونسو ساسترى 

مرثيدرس غارثيا أرينال 

خوان رامون خيمينيث 
ريتشارد فايفيلد 
داسو سالديبار 

ليوسيل كليفتون 

ستيفن كوهان وإنا راى هارك 

بول دافير 

وولفجانج اتش كليمن 

القن جولدنر 

فريدريك جيمسون وماساو ميوشى 
جوستاف أدولفو بكر 

جيمس بولدوين 

محمد إقيال 

آية الله العظمى الخمينى 
مارتن برنال 

مارتن برتال 

إدوارد جرانقيل براون 
إدوارد جرانقيل براون 
وليام شكسبير 

بن أوكرى 


عبد الوهاب علوب 
عبد الوهاب علوب 
فتحى العشرى 

سحن يوسف 

عبد الوهاب علوب 
أمل الصبان 

سمير جريس 

عبد الرحمن الخميسى 
حليم طوسون ومدمود ماهر طه 
ممدوح اليستاوى 
خَالدِ عباس 

صيرى التهامى 
عبداللطيف عبد لحليم 
هاشم أحمد محمد 
صيرى التهامى 
صيرى التهامى 
عصام زكريا 


جمال عبد التاصر ومدحت الجيار وجمال جاد الرب 


على ليلة 
ليلى الجبالى 

نسيم مجلى 

ماهر البطوطى 

على عبدالأمير صالح 

إنتهال شام 

جلال الحفناوى 

محمد علاء الدين منصور 
بإشراف: محمود إبراهيم السعدتى 
بإشراف: محمود إبراهيم السعدنىي 
أحمد كمال الدين حلمى 

أُحْمْ د كمال الذين خلمن 

توفيق على منصور 

فبمدن عند رف 

أحمد الشيمى 


صيرى محمد حسن 


سكين واحد لكل رجل (رواية) 

الاعمال القصصية الكاملة (أنا كندا) (ج١)‏ 
الأعمال القصصية الكاملة (الصحراء) (ج؟) 
امرأة محاربة (رواية) 

محبوية (رواية) 

الانفجارات الثلاثة العظمى 

الملف (مسرحية) 

محاكم التفتيش فى فرنسا 

ألبرت أينشتين: حياته وغرامياته 
قدم لك: الوجودية 

لك. القتل الجماعى (المحرقة) 
لك: دريدا 


الذاكرة والحداثة 

الأمثال الفارسية 

تاريخ الأدب فى إيران (ج") 

فيه م فيه 

فضل الأنام من رسائل حجة الإسلام 
الشفرة الوراثية وكتاب التحولات 
أقدم لك: قالتر بنيامين 


قراعتة من؟ 

معنى الحياة 

الأطفال والتكنولوجيا والثقافة 
درة التاج 

ميراث الترجم:: الإلياذة (جا) 
ميراث الترجمة الإلياذة (ج) 
مدرآث الترجمة: حددث القلوب 


جامعة كل المعارف (جة) 
فلسفة المتكلمين فى الإسلام (مج١)‏ 


ماكسين هونج كنجستون 

فتانة حاج سيد جوادى 

فيليب م. دوير وريتشارد أ. موار 
تادووش روجيفيتش 
(مختارات) 

(مختارات) 

ريتشارد أبيجانسى وأوسكار زاريت 
حائيم برشيت وأخرون 

جيف كولينر وبيل مايبلين 

ديف روينسون وحودى جروف 
ديف روبنسون وآوسكار زاريت 
روبرت ودفين وجودى جروقس 
ليود سبنسر وأندرزيجى كرىز 
إيفان وارد وأوسكار زارايت 
ماريو فرجاش 

وليم رود فيفيان 

أحمد وكيليان 

إدوارد جراتقيل براون 

مولانا جلال الدين الرومى 
الإمام الغزالى 

جونسون ف. يان 

هوارد كاليجل وأخرون 

دونالد مالكولم ريد 

ألفريد آدلر 

يان هاتشياي وجوووران إليس 
ميرزا محمد هادى رسواأ 
هوميروس 

هوميروس 

لامتية 

مجموعة من المؤلفين 

مجموعة من المؤلفين 

مجموعة من ال مؤلفين 

مجموعة من المؤلفين 

مجموعة من !اؤلفين 

مجموعة من المؤلفين 


ه. أ. ولفسون 


صيرى محمد حسن 
رزق أحمد بهنسى 
رزق أحمد بهنسى 
سحر توفيق 

ماجدة العنانى 
هناء عبد الفتاح 
رمسيس عوضص 
رعسيس عوضص 


حمدى الجابرى 


إمام عبدالفتاح إمام 

جمال الجزيرى 

بسمة عبدالرحمن 

منى البرنس 

محمود علاوى 

أمين الشواريى 

محمد علاء الدين منصور وأخرون 
عبدالحميد مدكور 

عزت عامر 

وفاء عبدالقادر 


الصفيحة وقصص أخرى 

تحديات ما تعد الضهيؤتية 

اليسار الفرويدى 

الاضطراب التفسى 

الموريسكيون فى المغفرب 

علم السير إيواية) 

العولمة: تدمير العمالة والنمو 
الثورة الإسلامية فى إيران 
حكايات من السهول الأفريقية 
النوع: الذكر والانثى بين التميز والاختلاف 
قصص بسيطة (رواية) 

مأساة عطيل (مسرحية) 

بونابرت فى الشرق, الإسلامى 
فن السيرة فى العربية 

التاريخ الشعبى للولايات المتحدة (جا) 
الكوارث الطبيعية (مج؟) 

دمشق من عصر ما قبل التاريخ إلى الدولة امملوكية 
دمشق من الإمبراطررية العثمانية حتى الرقت الحاضر 
خطابات القوة 

الإسلام وأزمة العصر 

أرض حارة 

الثقافة: منظور داروينى 

ديوان الأسرار والرموز (شعر) 
المأثر السلطانية 

تاريخ التحليل الاقتصادى (مج١)‏ 
الاستعارة فى لغة السينما 

تدمير النظام العالمى 

إيكولوجيا لفات العالم 

الإلياذة 

الإسراء والمعراج فى تراث الشعر القارسى 
ألمانيا بين عقدة الذنب والخوف 
التنمية والقيم 

الشرق والغرنٍ 

تَاريمٍ الشهر الإسبانى خلال القرن المشرين 
ذات العدون الساحرة 


تجارة مكة 
الاحساس بالعو]ة 
الجور ا 1 

اليم ليون "نف 


يشار كمال 

إفرايم نيمنى 

بول روينسون 
غييرمى غوثالبيس بوستو 
باجين 

موريس آليه 

صادق زيباكلام 

آن جاتى 

مجموعة من المؤلفين 
إنجى شولتسه 

وليم شيكسيير 
أحمد يوسف 

مايكل كويرسون 
هوارد زن 

باتريك ل. أبوت 
جيرار دى جورج 
جيرار دى جورج 
بارى هندس 

برنارد لويس 
خوسيه لاكوادرا 
رويرت أونجر 

محمد إقبال 

بيك الدتبلى 

جوزيف أ. شومبيتر 
تريفور وايتوك 
فرانسيس بويل 
ل.ج. كالفيه 


هوميروس 


جمال قارصلى 

أنّا مارى شيمل 

أندرى ب. دبيكى 
إترتكي خا زديل بتفيلا 
باتريشيا كرون 

بروس روينز 


اناب الأسود 


الصفصافى أحمد القطورى 
أحمد ثابت 

عبده الريس 

مى مقلد 

مروة محهد إبراهيم 
وحيد السعيد 

أميرة جمعة 

هويدا عزت 

عزت عامر 

مدهل قدرئ عما 2 
سمير جريس 
محمد مصطقى بدوى 
أمل الصبان 
محمود محمد مكى 
شعبان مكاوى 
توفيق على متنصور 
محمد عواد 

محمد عواد 

مرفت ياقوت 

أحمد هيكل 

رزق بهنسى 

شوقى جلال 

سمير عبد الحميد 
محمد أب زيد 
حسن النعيمى 
إيمان عبد العزيز 
سمير. كريم 

باتسى جمال الدين 
بإشراف: أحمد عتمان 
علاء السباعى 

ثمر عارورى 
محسن يوسف 

عبد لسلام حيدر 
على إبراهيم منوقفى 
خالد محمد عباس 
آمال الروبى 

عالق عبر الخميد 
جلال الحفناوى 
السيد الأسود 


جيوب مثقلة بالحجارة  (‏ ) 
7- المسلم عدوا و صديقًا 

الحياة فى مصر 

4- ديوان غالب الدهلوى (شعر غزل) 
6- ديوان خواجة الدهلوى (شعر تصوف) 
7- الشرق المتخيل 

17 الغرب المتخيل 

14- حوار الثقافات 

65- أدياء أحياء 

//ا- السيدة بيرفيكتا 

١‏ السيد سيجوتدو سوميرا 

”ا يريخت ما بعد الحداثة 

"لالا-. دائرة المعارف. الدولية (ج؟) 
7/8-- الديموقراطية الأمريكية. التاريغ والمرتكزات 
ها/ا- مرأة العروس 

7- متظومة مصييت نامه (مج١)‏ 
/ا/ا/ا- الانفجار الأعظم 

0-4 صفوة المديح 

6- خيوط الفنكبوت وقصص أخرى 
- من أدب الرسائل الهندية حجان 1957٠‏ 
1- الطريق إلى بكين 

7- المسرح المسكون 

74 العولمة والرعاية الانسانية 
4- الإساءة للطفل 

ه4/ا- تأملات عن تطور ذكاء الإنسان 
7- المذنبة (رواية) 

/41ا- العودة من فلسطين 

44- سر الأهرامات 

44 الانتظار (رواية) 

- الفرانكفونية العربية 

01- العطور ومعامل العطور فى مصر القديمة 
0-47 دراسات حول القصص القصيرة لإدريس ومحفوظ 
77- ثلاث رؤى للمستقيل 

8- التاريغ الشعبى للولايات المتحدة (ج؟) 
6- مختارات من الشعر الإسبانى (ج١ا)‏ 
7- أفاق جديدة فى دراسة اللقة والذهن 
7 الرؤية فى ليلة معتمة (شعر) 
4- الإرشاد النفسى للأطقال 


فيرجينيا وولف 

ماريا سوليداد 

أنريكو بيا 

غالب الدهلوى 

خواجة الدهلوى 

تييرى هنتش 

نسيب سمير الحسينى 
محمود قفهمى حجازى 
فريدريك هتمان 

بينيتى بيريث جالدوس 
ريكاردى جويرالديس 
إليزابيث رايت 

جون فيزر ويول ساتيرجز 
مجموعة من المؤلفين 

نذير أحمد الدهلوى 

فريد الدين العطار 

جيمس !. ليدسى 

مولانا محمد أحمد ورضا القادرى 
غلام رسول مهر 
هدى بدران 
مارفن كارلسون 
فيك جورج ويول ويلدنج 
ديفيد أ. وولف 


مونيك بونتو 
محمد الشيمى 
جون جريفيس 
هوارد زن 


نعوم تشومسكى 
كاترين جيلدرد ودافيد جيلدرد 


فاطمة ناعوت 

عبدالعال صالح 

تجوى عمر 

حازم محفوظ 

حازم محفوظ 

غازى برو وخليل أحمد خليل 
غازى برو 

محمود فهمى حجازى 
رندا النشار وضياء زاهر 
صيرى التهامى 

صبرى التهامى 

محسن مصيلحى 
.إشراأة. : محمد فتحى عبدالهادى 
حسن عبد ريه المصرى 
جلال الحفناوى 

محمد محمد يونس 

عرزت عامر 

حازم محفوظ 

سمير عبدالحميد إبراهيم وسارة تاكاهاشى 
سمير عبد الحميد إبراهيم 
نبيلة بدران 

جلال عبد المقصود 

طلعت السروجى 

جمعة سيد يوسف 

سمير حنا صادق 

سحر توفيق 

إيناس صادق 

خالد أبو اليزيد البلتاجى 
منى الدروبى 

جيهان العيسوى 

ماهر جويجاتى 

متى إبراهيم 

رعوف وصفى 

شعبان مكاوى 

على عبد الرعوف اليمبى 
حمزة المزيتى 

طلعت شاهين 

سميرة أبو الحسن 


سلم السنوات 

قضايا فى علم اللغة التطبيقى 
نحو مستقبل أفضل 

مسلمى غرناطة فى الآداب الأوروبية 
التغير والتنمية فى القرن العشرين 
سوسيولوجيا الدين 

من لا عزاء لهم (رواية) 

الطيقة العليا المتوسطة 

يحى حقى: تشريح مفكر مصرى 
الشرق الأوسط والولايات المتحدة 
تاريخ الفلسفة السياسية (ج١)‏ 
تاريخ الفلسفة السياسية (ج؟) 
تاريخ التحليل الاقتصادى (مج؟) 
تأمل العالم: الصورة والاسلوب فى الحياة الاجتماعية 
لم أخرج من ليلى (رواية) 

الحياة اليومية فى مصر الرومانية 
فلسفة المتكلمين (مج"؟) 

العدو الأمريكى 

مائدة أفلاطون: كلام فى الحب 
الحرفيون والتجار فى القرن ١4‏ (ج١)‏ 
الحرفيون والتجار فى القرن ١4‏ (ج”) 
ميراث الترجمة: هملت (مسرحية) 
هفت بيكر (شعر) 

فن الرباعى (شعر) 

وجه أمريكا الأسود (شعر) 

لغة الدراما 


طبع بالهيئة العامة لشئون المطابع الأميرية 


رقم الإيداع 


آن تيلر 

ميشيل ماكارثى 

تقرير دولى 

ماري سوليداد 

توماس باترسون 

داتييل هيرفيه-ليجيه وجان بول ويلام 
كازى إيشيجورو 

ماجدة بركة 

ميريام كوك 

ديفيد دابليو ليش 

ليو شتراوس وجوزيف كرويسى 
ليو شتراوس وجوزيف كرويسس 
جوزيف أ.شومبيتر 

ميشيل مافيزولى 

أنى إرنو 

نافتال لويس 

ه. أ. ولفسون 

فيليب روجيه 

أقلاطون 

أندريه ريمون 

أندريه ريمون 

وليم شكسبير 

نور الدين عبد الرحمن الجامي 
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عيد الحميد فهمى الجمال 
عبد الجواد توفيق 
بإشراف: محسن يوسف 
شرين محمود الرفاعي 
عزة الخميسى 

درويش الحلوجى 

طاهر البربرى 

محمود ماجد 

خيرى لومة 

أحمد محمود 

محمود سيد أحمد 

محمود سيد أحمد 

حسن الزعومى 

فريد الزاهى 

نورا أمين 

أمال الرويبى 

مصطقى لبيب عبدالفني 
بدر الدين عرودكى 

ناصر أحمد وياتسى جمال الدين 
ناصر أحمد وياتسى جمال الدين 
طانيوس أفندى 

عبد العزيز بقوش 

مدهد نور الدين عبد المنعم 
أحمد شاقفى 

زبيع مفتاح 


شدى سورالازبا 


1 . ااخ 54 800 . لاما را 


